Google 



This is a digitai copy of a book that was prcscrvod for gcncrations on library shclvcs bcforc it was carcfully scannod by Google as pan of a project 

to make the world's books discoverablc online. 

It has survived long enough for the copyright to expire and the book to enter the public domain. A public domain book is one that was never subjcct 

to copyright or whose legai copyright terni has expired. Whether a book is in the public domain may vary country to country. Public domain books 

are our gateways to the past, representing a wealth of history, culture and knowledge that's often difficult to discover. 

Marks, notations and other maiginalia present in the originai volume will appear in this file - a reminder of this book's long journcy from the 

publisher to a library and finally to you. 

Usage guidelines 

Google is proud to partner with libraries to digitize public domain materials and make them widely accessible. Public domain books belong to the 
public and we are merely their custodians. Nevertheless, this work is expensive, so in order to keep providing this resource, we have taken steps to 
prcvcnt abuse by commercial parties, including placing technical restrictions on automatcd querying. 
We also ask that you: 

+ Make non-C ommercial use ofthefiles We designed Google Book Search for use by individuai, and we request that you use these files for 
personal, non-commerci al purposes. 

+ Refrain from automated querying Do noi send aulomated queries of any sort to Google's system: If you are conducting research on machine 
translation, optical character recognition or other areas where access to a laige amount of text is helpful, please contact us. We encourage the 
use of public domain materials for these purposes and may be able to help. 

+ Maintain attributionTht GoogX'S "watermark" you see on each file is essential for informingpeopleabout this project andhelping them lind 
additional materials through Google Book Search. Please do not remove it. 

+ Keep il legai Whatever your use, remember that you are lesponsible for ensuring that what you are doing is legai. Do not assume that just 
because we believe a book is in the public domain for users in the United States, that the work is also in the public domain for users in other 
countries. Whether a book is stili in copyright varies from country to country, and we cani offer guidance on whether any speciflc use of 
any speciflc book is allowed. Please do not assume that a book's appearance in Google Book Search means it can be used in any manner 
anywhere in the world. Copyright infringement liabili^ can be quite severe. 

About Google Book Search 

Google's mission is to organize the world's information and to make it universally accessible and useful. Google Book Search helps rcaders 
discover the world's books while helping authors and publishers reach new audiences. You can search through the full icxi of this book on the web 

at |http : //books . google . com/| 



Google 



Informazioni su questo libro 



Si tratta della copia digitale di un libro che per generazioni è stato conservata negli scaffali di una biblioteca prima di essere digitalizzato da Google 

nell'ambito del progetto volto a rendere disponibili online i libri di tutto il mondo. 

Ha sopravvissuto abbastanza per non essere piti protetto dai diritti di copyriglit e diventare di pubblico dominio. Un libro di pubblico dominio è 

un libro che non è mai stato protetto dal copyright o i cui termini legali di copyright sono scaduti. La classificazione di un libro come di pubblico 

dominio può variare da paese a paese. I libri di pubblico dominio sono l'anello di congiunzione con il passato, rappresentano un patrimonio storico, 

culturale e di conoscenza spesso difficile da scoprire. 

Commenti, note e altre annotazioni a margine presenti nel volume originale compariranno in questo file, come testimonianza del lungo viaggio 

percorso dal libro, dall'editore originale alla biblioteca, per giungere fino a te. 

Linee guide per l'utilizzo 

Google è orgoglioso di essere il partner delle biblioteche per digitalizzare i materiali di pubblico dominio e renderli universalmente disponibili. 
I libri di pubblico dominio appartengono al pubblico e noi ne siamo solamente i custodi. Tuttavia questo lavoro è oneroso, pertanto, per poter 
continuare ad offrire questo servizio abbiamo preso alcune iniziative per impedire l'utilizzo illecito da parte di soggetti commerciali, compresa 
l'imposizione di restrizioni sull'invio di query automatizzate. 
Inoltre ti chiediamo di: 

+ Non fare un uso commerciale di questi file Abbiamo cotìcepiloGoogìcRiccrciì Liba per l'uso da parte dei singoli utenti privati e ti chiediamo 
di utilizzare questi file per uso personale e non a fini commerciali. 

+ Non inviare query auiomaiizzaie Non inviare a Google query automatizzate di alcun tipo. Se stai effettuando delle ricerche nel campo della 
traduzione automatica, del riconoscimento ottico dei caratteri (OCR) o in altri campi dove necessiti di utilizzare grandi quantità di testo, ti 
invitiamo a contattarci. Incoraggiamo l'uso dei materiali di pubblico dominio per questi scopi e potremmo esserti di aiuto. 

+ Conserva la filigrana La "filigrana" (watermark) di Google che compare in ciascun file è essenziale per informare gli utenti su questo progetto 
e aiutarli a trovare materiali aggiuntivi tramite Google Ricerca Libri. Non rimuoverla. 

+ Fanne un uso legale Indipendentemente dall'udlizzo che ne farai, ricordati che è tua responsabilità accertati di fame un uso l^ale. Non 
dare per scontato che, poiché un libro è di pubblico dominio per gli utenti degli Stati Uniti, sia di pubblico dominio anche per gli utenti di 
altri paesi. I criteri che stabiliscono se un libro è protetto da copyright variano da Paese a Paese e non possiamo offrire indicazioni se un 
determinato uso del libro è consentito. Non dare per scontato che poiché un libro compare in Google Ricerca Libri ciò significhi che può 
essere utilizzato in qualsiasi modo e in qualsiasi Paese del mondo. Le sanzioni per le violazioni del copyright possono essere molto severe. 

Informazioni su Google Ricerca Libri 

La missione di Google è oiganizzare le informazioni a livello mondiale e renderle universalmente accessibili e finibili. Google Ricerca Libri aiuta 
i lettori a scoprire i libri di tutto il mondo e consente ad autori ed edito ri di raggiungere un pubblico più ampio. Puoi effettuare una ricerca sul Web 
nell'intero testo di questo libro da lhttp: //books. google, coral 



31 



LA CRITICA LETTERARIA 

NEL RINASCIMENTO 



J. E.\SPINGARN 

>fla, profeemre agginnlo di lellare 
\ DolTeisltà di Colombia a ÌHev-J 

LA CRITICA LETTERARIA 

NEL RINASCIMENTO 

SAGGIO StTLLE ORIGINI DELLO SPIRITO CLASSICO 
NELLA LETTEK ATUBA MODERNA 

litDUIlDIE l»LIAH« 

DEL D/ ANTONIO FUSCO 



e PBBFAZIDR& DI B. CAOCE 



1905 
GIUS. LATERZA & FIGLI 



PROPRIETÀ LETTERARIA 
A NORMA DELLE VIGENTI LEGGI 



a '. * ■ ... V • V 



• • • b « » 

• "1 - * " ^ "* «. » 






stampato in Trani coi tipi V. Vecchi. 



s 



f 



t 



INDICE. 






Prefazione . • . P^^* ^^^ 

Ayyertenza » 1 



PARTE PRIMA. 
La Critica letteraria in Italia. 

Capitolo I. — Il problema fondamentale della critica 

nel rinascimento » 7 

I. Teorie poetiche del Medio Evo. — II. La giu- 
stificazione morale della poesia. — IH. La giusti- 
ficazione finale della poesia. 

Capitolo II. — Teoria generale della poesia ...» 29 
I. La poesia come una forma della filosofia sco- 
lastica. — n. La poesia come imitazione della vita. 
— m. Ufficio della poesia. 

Capitolo DI. — La teoria del dramma .... 4 » 62 
I. Del soggetto della tragedia. — II. L'ufficio 
della tragedia. — III. I caratteri della tragedia. — 
IV. Le unità drammatiche. — V. La comedia. 

Capitolo IV. — La teoria della poesia epica . . » 105 
I- B.6LBfitìiaaLJS£lic9. — II. Epopea e romanzo. 

Capitolo V. — LLorigin e d ello spir ito classico nella 

critica italiana » 121 

I. T'V^^°"''flini:^ — II. L' aristotelismo. — III. Il 
Razionalismo. 

Capìtolo VI. — Elementi romantici nella critica ita- 
liana » 151 

I. L' elje>;m^.ntò romantico antico. — II. L' elementg 
medióeyal?. — -Tff.^'tjir'elementi moderni. 

* 

PARTE SECONDA. 
La Critica letteraria in Francia. 

Capitolo I. — Il carattere e lo sviluppo della critica 

francese nel secolo XVI » 167 

I. Le origini. — II. La poetica del Rinascimento 
in Francia, 




VI INDICE 

Capitolo II. — La teoria poetica nella rinascenza fran- 
cese » 18' 

I. L'Arte poetica. — IL II dramma. — HI. La 
poesia eroica. 

Capitolo III. — Elementi classici e romantici nella 

critica francese del secolo XVI » 21J 

I. Elementi classici, — II. Elementi romantici. 

Capitolo IV. — La formazione dell' ideale classico nel 

secolo XVn » 226 

I. La rivolta romantica. — II. La reazione con- 
tro la Pleiade, — IH. La seconda corrente delle 
idee italiane. — IV. L'influenza della filosofia ra- 
zionalistica. 

PARTE TERZA. 

La Crìtica letteraria in Inghilterra. 

Capitolo I. — L'evoluzione della critica inglese dal- 
l' Ascham al MUton » 249 

Capitolo II. — Teoria generale della poesia al tempo 
di Elisabetta » 259 

Capitolo ITE. — Teoria della poesia drammatica ed 

eroica » 279 

I. Tragedia. — II. Comedia. — in. Le unità 
drammatiche. — IV. Poesia epica. 

Capitolo IV. — Elementi classici nella critica del 

tempo di Elisabetta » 295 

I. Preliminare; Elementi romantici. — II. Metri 
classici. — m. Altri segni di classicismo. 

Conclusione » 311 

APPENDICI. 

Appendice A, — Tavola cronologica delle principali 
opere critiche del secolo XVI » 330 

Appendice B. — Parere di Lionardo Salviati intorno 
ai cementatori "della Poetica di Aristotile . . > 333 

BlBLIOOBAFIA .' . > 337 

I. Fonti. — II. Letteratura critica. 
Indice alfabetico » 349 



f 



I 

f 

i 



PREFAZIONE. 



I trattati letterarii del rinascimento giacevano, 
sino a poco tempo fa, mucchio di volumi pol- 
verosi, guardati con diffidenza e non senza ri- 
pugnanza, stimati pedanteschi e vuoti. E che 
molte pedanterie contengano e che spesso an- 
naspino nel vuoto, è fuor di questione. Ma, d'al- 
tra parte, essi rappresentano pure il primo sforzo 
col quale il pensiero moderno cercò di padro- 
neggiare i problemi della poesia e della lette- 
ratura adoprando insieme, com'era naturale, i 
maggiori risultati del pensiero antico che erano 
conservati nella poetica aristotelica. Costitui- 
scono perciò un periodo nella storia del pro- 
gresso critico, che non è lecito trascurare e che 
malamente era stato per un pezzo trascurato. — 
Tuffarsi in quel mare morto e tornare alla riva 
recando in mano un libro chiaro e breve che 
riassumesse le questioni propostesi dai tratta- 
tisti letterarii del rinascimento e le soluzioni 
tentate e indicasse gli addentellati che essi po- 
sero al posteriore svolgimento del pensiero, ecco 
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viri PREFAZIONE 

ciò che era necessario e desiderato; ed è ciò 
che lo Spingarn ha fatto nel volume che, lar- 
gamente riveduto dall'autore, è offerto ora al 
nostro pubblico, e pel quale gli studiosi in ge- 
nere, e gl'italiani in particolare, debbono esser- 
gli sommamente grati. 

Il libro è sostanzialmente una storia della 
Poetica — e Poetica vogliono dire le parole 
Critica letteraria che si leggono nel titolo, — 
ossia di quelle teorie quasi del tutto empiriche 
intorno alla poesia che formano quello che si 
chiama dai logici (non disputo ora sull'esattezza 
e sul significato preciso della formula) lo stadio 
induttivo di una scienza, che vien poi superato 
col perfezionarsi della scienza stessa, la quale si 
muta così d'induttiva in deduttiva: la Poetica 
prfìcade.U.fllas.Qfla deirarte o l'Estetica. La Cri- 
tica letteraria propriamente detta, in quanto .ai- 
tualità e c ongretezza di giudizii particolari, non 
è toccata qui se non per incidente, appunto perchè 
alsuo sorgere e prosperare si opponevano gP im- 
pedimenti delle teorie e regole arbitrarie, delle 
quali in questo libro si fa la storia. È notò che 
una vera e propria critica letteraria -^ non come 
semplice presentimento o sporadica manifesta- 
zione, ma come disciplina più o meno chiara- 
mente definita e feconda di risultati, — non si 
ebbe se non con la rivoluzione romantica. E di 
questa rivoluzione romantica, per ciò che con- 
cerne l'Italia e la critica letteraria, ha ritratto 
la fìsonomia e il movimento il doti G. A. Bor- 
gese in un libro, che è prossimo a veder la luce. 



PREFAZIONE IX 



Io mi son trovato d' accordo con lo Spingarn, 
or è qualche anno, nel muover dubbii sul modo 
in cui è stata concepita e condotta la recente 
grande Storia della critica letterfi^lcL^j (reorge 
Saintsburj% che, nel suo secondo volume, com- 
prende la stessa materia studiata in questo libro 
e dà molto spazio alle considerazioni dei trat- 
tati italiani dei secoli XV, XVI e XVII. Nel 
terzo ed ultimo volume ora pubblicato (^), il 
Saintsbury risponde, con l'abituale sua cortesia 
ed arguzia, alle critiche fattegli in America e in 
Italia, dallo Spingarn e da me. « Ecco — egli 
dice, — essendo stato io in Italia proclamato 
digiuno di filosofia, i cacciatori d'America si 
sono levati contro la mia confusione di pensiero 
e il mio scrivere della critica, senza definire che 
cosa la critica sia ». E dopo avere ricordato i 
suoi studii di filosofia, e avere accennato che 
la filosofia non ha sempre avuto buoni efifetti 
nella critica letteraria e che essa concerne le 
cose del puro intelletto laddove la critica let- 
teraria volge su cose che possono dirsi sensi- 
bili, il Saintsbury insiste nel difendere il suo 
metodo. « Ho dato — egli dice, — o cercato di ' 
dare i fatti con quella maggiore accuratezza e 
jchiarezza che ho saputo ». His utere mecum. 
« In ciò che ho dato, non vi ha possibilità d'in- 
ganno, né necessità di credere o di discredere. 



(l) A histgry of criticism and literary toste in Europe from the ear- 
liest texts to the present day by George Saintsbury, voi. Ili: Modern 
Criticism. Edimburg a. London, Blackwood, MCMIV. Vedi in ispeole pp. 
141-145. 
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Sono i semplici fatti, desunti con una ceri 
^ojaaaJLàspro . layjPTO^MeJfiXO jjiiujo.„infija 
accessibili fonti, ed ordinati, blob... so-fie-bea©- 
male, ma in ogni caso con qualche sistema e 
tTf tal "modo che riesca facile l'adoperarli ». M 
anziché contrastare di nuovo coi miei ragiona 
menti a questa teoria dei semplici fatti, che è, ; 
mio pax^re*.,Jin'ilkisioBe-^ jxon^hella, preferisca 
ricorrere questa volta all'esperienza dei due per 
sonaggi flaubertiani, Bouvard e Pécuchet. I qual 
— come forse si ricorderà — nel periodo de 
loro studii e ricerche storiche erano disperai 
appunto per l' impossibilità di trovare una storia 
del mero fatto, che fosse indipendente dalle ve- 
dute subiettive. E non potevano far di mene 
di osservare che anche quegli storici, « qui pré- 
tendent narrer seulement, ne valent pas mieux ; 
car on ne peut tout dire^ il faut un choix. Mais, 
dans le choix des documents, un certain esprit 
dominerà, — et, comme il varie suivant les con- 
ditions de l'écrivain^ jamais Vhistoire ne sera 
fixèe ». Non mai fissata dunque, non mai una 
storia oggettiva. « C'est triste !, — pensaient 
ils » (cap. VI). Ma noi non vorremo rattristarci 
con quei due ottimi borghesi, pensando da no- 
stra parte che non è poi un gran guaio l'esser 
costretti a conquistare un criterio nostro e ra- 
zionale. Un criterio l' ha avuto anche il Saints- 
bury, e che sia alquanto incerto e poco coerente 
è ciò soltanto di cui si disputa. 

L'ultimo volume del Saintsbury contiene anche 
cenni sulla critica letteraria italiana dei tempi 
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I più a noi vicini, cioè del secolo XVIII e del 

II XIX (1). Alcune pagine sono dedicate al Vico, 
', che il Saintsbury considera in certo modo come 

un grande eresiarca, uno spirito filosofico il 
quale introducendo la filosofia nella critica, ha 
esercitato un'efl3cacia non del tutto benefica sulla 
posteriore critica italiana, anche sul De Sanctis e 
su qualche contemporaneo. Mette„ in rilievo, per 
altro, che il Vico è il vero apostolo, anzi il prò- 
feta del metodo storico, della interpretazione 
i storica delle opere letterario., tt- Come mai lo spi- 
rito nlosoflco, se è veramente tale, e quindi con- 
scio dei suoi limiti, possa nuocere all'esercizio 
della critica letteraria, non fei comprende: può 
anzi aiutarlo, sbarazzandogli il terreno da pre- 
giudizii, precetti e teorie unilaterali ed arbitra- 
rli; e di questo aiuto l'Inghilterra, in cui la 
scienza estetica è in assai povere condizioni per 
l'influsso persistente della psicologia empirica, ha 
bisogno, non meno dell' Italia. — Le pagine con- 
sacrate dal Saintsbury al De Sanctis son forse le 
prime che compaiano in un libro straniero (qual- 
che accenno a idee del De Sanctis è nei volumi 
del Brunetière) intorno al nostro maggiore cri- 
tico; e sono piene di simpatia, benché il Saints- 
bury tocchi appena dell'opera capitale di lui che 
è la Storia della letteratura italiana^ e prenda ad 



(1) Correggendo il luogo del voi. U, 554, in cui si dava come opera 
di antore ignoto il Paragone della storia tragica d' Italia con quella di 
Francia, il S., HI, 28, lo attribnisce ora ad Antonio Conti. Ma queir im- 
portante opera è, come è noto, del conte Pietro Calepio (1693-1762), che 
non è da confondere con Tab. Antonio Conti (1677-1749). 
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esempio della sua maniera critica proprio quel 
scritto intorno allo Schiller, che è lavoro giov 
nile e composto sotto l' impressione degli avv 
nimenti politici del 1848. Il Saintsbury^ fat 
eccezione del Vico e del De Saaatis ad esol-t 
i contemporanei, non crede che la critica lett 
rana ItaliaSì^ moSerni abbia impo 

tanza in una s t ona gener ale^ della^,jSJ^^ n 
fino a qual segno quest'affermazione della po< 
importanza non coincide invece con la poca e 
noscenza che si ha della storia della critica it 
liana moderna? e fino a qual segno la colpa ne 
è poi degli stessi italiani, che hanno trascurai 
nelle loro ricerche storiche questo campo di pr 
duzione intellettuale, e solo ora si son messi 
lavorarlo? Del resto, il prender quale esatta raj 
presentazione e indice del movimento critico its 
liano — come fa il Saintsbury — V Antologia d( 
Morandi, opera certamente pregevole, non < 
sembra scevro d'inconvenienti. 

Agli studii della Storia della Critica in Itali 
questo volume dello Spingarn porge, intanto, 
primo e solido anello. 

Napoli, dicembre 1904. 

Benedetto Croce. 









AVVERTENZA. 



Questo saggio, che nella sua forma originale vide 
la luce nel 1899, si compone di tre parti, dedi- 
cate rispettivamente alla cr itica italian a da Dante a 
Tasso, alla criti^aJ[rancese_d^I)ja.Ja^^ 
f e alla critica inglese da Ascham a Milton. Il tema suo 
\ è propriamente Fattività critica del secolo XVI; e 
la letteratura anteriore o posteriore non vi entra 
che in quanto può spiegare le cause o gli effetti dello 
sviluppo della critica in quel periodo centrale. 

Sino a venti o trenta anni fa, dagli storici della 
letteratura si riteneva di solito che la critica moderna 
fosse nata tra il 1600 e il 1650 e in Francia; ed è 
forse vero che non prima divenne un'arte organica 
e conscia di se stessa; ma le ricerche degli eruditi 
hanno oramai dimostrato che Tatteggiamento critico 
era già molto innanzi n£l4Ùùi^v.a&tichi-umam#t^^ 
liani, e che il merito di avere elaborati i principii 
e il metodo critico spetta ai letterati del Cinque- 
cento. È giusto un quarto di secolo che la breve 
monografìa del Breitinger sulle origini delle unità 
drammatiche richiamò l'attenzione sui ricchi mate- 
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riali ammassati negli oscuri trattatati della Eina- 
scenza; e d'allora in poi particolarmente fruttuosi, 
sotto questo rispetto, si sono seguiti gli studi del 
Nolhac e del Sabbadini pel periodo più remoto, e 
del Borinski, del Farinelli, del Rossi, dello Zenatti, 
del Foffano, del LintiJhac, e deirAmaudpel più re- 
cente. Tuttavia le idee e i metodi della critica si ita- 
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liana che francese e inglese del secolo XVI non 
erano stati mai esposti nel loro insieme in maniera 
sinottica; e questo vuoto vorrebbe colmare il pre- 
sente volume. L'unità della poetica della Rinascen- 
za, quantunque sia stata ben compresa talvolta, e la 
sua efficacia direttiva sul pensiero posteriore, ben- 
( che accennata qua e là, non potevano ricevere il 
j dovuto rilievo che quando si fosse tentato di pre- 
I sentare cosi in una specie di sintesi la critica euro- 
pea del secolo XVI. Però^ a due fini speciali ho più 
particolarmente mirato. L'attività critica del tempo, 
che è importante e interessante per se medesima, è 
stata innanzi tutto studiata per tracc iare l'origine e. 
le cause dello spirito classico nelle lettere moderne 
e per scovrire Je foj9tL..ddJle-~xegaLe-.. e 4ÌeU teorie 
passate nella letteratura neo-classica dei secoli XVII 
e XVIII. In che modo sorse lo spirito classico? 
D'onde venne e come si sviluppò? Quale fu l'ori- 
gine dei principii e dei precetti del neo-classicismo? 
Tali sono alcune delle quistioni a cui ho cercato 
qui di rispondere; e nel rispondervi ho avuto sem- 
pre presente ch e quest a è una storia non tanto di 
letteratura, quanto di idee critiche. Così è accaduto 
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che ai libri ed agli autori singoli ho dato importanza 
minore di quella che forse alcuni di essi meritavano, 
tenendomi quasi esclusivamente airorigine dei prin- 
cipii, delle teorie e delle regole e al carattere gene- 
rale del classicismo. Per ragione non dissimile ho 
toccato appena dei metodi e dei risultati della pro- 
duzione critica concreta; che, dopo tutto, il princi- 
pale contrib uto^ critico d^l Jgll^f.^C^ÌTI^rJ^!,-^^ nfìir^^- 
ganizzazione e nello sviluppo della teoria poetica; e 
ciò forse spiegherà come autori di grido pari all'Are- 
tino, al Rabelais, al Montaigne, ad Erasmo ed a Ba- 
cone abbiano una parte ristretta nel lavoro. 

Ma accanto a questa che era la mira precipua del 
saggio, ho tentato, come indicava il sotto-titolo del- 
l' edizione originale, di mettere in rilievo la parte 
avuta dair Italia neir origine dello spirito neo-clas- 
sico e nella formulazione ,^.^^^^^^^ XieOrCl^issici. 
L'efi&cacia del Rinascimento italiano sullo sviluppo 
della scienza moderna, filosofia, arte e creazioni let- 
terarie, è stata per lungo tempo oggetto di speciali 
cure da parte di altri: più modesto il compito mio 
è stato di determinare quanto il mondo moderno 
dovesse air Italia nel doDafeio'd^èlTà' critica letteraria ; 
e spero di aver dimostrato che T influsso del Rina- 
scimento fu grande in questo, come in altri rami 
della coltura. La critica moderna è opera delPuma- 
nesimo italiano; neir Italia del secolo XVI infatti 
si può vedere più o meno maturo lo spirito gene- 
rale ed anche i principii specifici del classicismo fran- 
cese. La seconda metà del lavoro quindi è la -storia 
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deir influsso italiano sulla critica letteraria; e e 
Milton, r ultimo degli umanisti in Inghilterra, 
saggio è naturalmente chiuso. Ma noi troverem 
penso, che T influsso del Rinascimento italiano n 
do5ainia,della_critica neanche dopo cessò del tutt 
e che Lessing e Shelley, a non nominare altri, furoi 
gli eredi legittimi della tradizione italiana. TI cuo; 
del libro è dunque nella parte che riguarda Tltali^ 
le altre due illustrano in modo più breve e qua 
supplementare il medesimo argomento. Forse ag 
italiani non sarà indifferente di osservare come '. 
loro influenza nazionale si estenda (per usare ur 
frase di G. Battista Guarino, figlio del Veronese) al] 
« Britannia ipsa quae extra orbem terrarum posit 
est ». Un certo interesse può anche avere il brev 
sommario, che ho cercato di far entrare in quest 
pagine, ^^iJ^ittPtTirfl l^t^^q^ft^*^^ ^^ Aristotile ÌTLt",tì 
il p eriodo neo-clag^sico. 

Nei quattro anni scorsi dacché quest'opera ap 
parve la prima volta, lo studio della critica dell 
Rinascenza ha considerevolmente progredito, noi 
solo nell'Europa continentale, ma anche in Inghil 
terra e in America. Io non posso qui citare se non 
lavori del Vossler, del Croce, del Flamini, del Bel 
Ioni, del Fasco, dell' Ebner, del Saintsbury, delKei 
e del signor Gregory Smith; dei miei compatrioti 
(i quali si sono occupati principalmente, benché nou 
esclusivamente, di critica inglese) mi piace ricor- 
dare i nomi del Symmes, del Gayley, dello Scott, 
del Carpenter, dello Schelling e del Cook. Nella pre- 
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sente edizione mi sono valso dell' opera di tutti questi 
dotti ed anche di quanto mi veniva da particolari 
ricerche, continuate da me. Si è fatto tanto in 
questo campo negli ultimi anni che spesso sono stato 
fortemente tentato di sopraccaricare il testo e le note 
di numerosi particolari; ma alla tentazione non ho 
meno fortemente resistito ; che, qualunque sia il va- 
lore del saggio, esso deve ess ere riposto nella sintesi 
generale e n elle larghe linee dello sviluppo storico. 
Ho aggiunto per altro una nuova conclusione, che 
riproduce in parte un articolo sulle « Origini della 
critica moderna » or ora apparso nella Modem Phi- 
lology of Chicago (aprile 1904), ed ho rifuse anche 
alcune notizie rispetto al modo come la critica fu 
trattata dagli umanisti italiani, francesi e inglesi; 
ma molto ancora rimane da fare in questo campo. 
Gran numero di problemi domandano ulteriore at- 
tenzione: l'influenza della teoria poetica sulla con- 
temporanea letteratura d'immaginazione e sulla for- 
tuna dei poeti volgari del secolo XVI ; l'origine dei 
più importanti termini critici; le teorie della bel- 
lezza e dell'arte; il sorgere e il progredire dell' isto- 
rìografia letteraria e simili; ma io ho sentito ripu- 
gnanza a turbare l'unità o ad aumentare la mole 
del libro. Esso nondimeno è stato accuratamente 
riveduto e la sua forma attuale ha tanti vantaggi 
sulla edizione inglese originale, che la sostituisce 
interamente. 

Conchiudendo vorrei esprimere i miei ringrazia- 
menti all'antico maestro e adesso diletto amico e 
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collega Prof. George E. Woodberry, il principe 
dei nostri critici americani dal Lowell in poi; ai 
colleghi Prof. Cav. Speranza e Dott. F. W. Chan- 
dler delF Università di Columbia, al Dott. John G. 
Underhill di Brooklyn, al sig. Lewis Einstein, terzo 
segretario deirambasciata americana a Parigi, al 
Prof. S. H. Butcher dell'Università di Edinburgh, 
il cui testo e comentario della Poetica di Aristotile 
io ho continuamente usato; e agli altri amici, alla 
cui assistenza ho protestato gratitudine nella prefa- 
zione originale. Ma nel presentare Topera mia al 
pubblico d'Italia, a questi desidererei di aggiungere 
i nomi di illustri amici della Penisola, che sia colle 
loro opere già edite, sia con privati consigli hanno 
assistito e ispirato i miei lavori — il Torraca di Na- 
poli, il Nevati di Milano, il Flamini di Padova, il 
Tolde di Torino, il Raina di Firenze, il Farinelli di 
Innsbruck. A Benedetto Croce, vorrei in modo spe- 
ciale manifestare i sensi della mia riconoscenza ed 
amnjirazione ; a lui un giorno spero di inviare qual- 
che cosa di più fresco, penetrata dal sofifto della vita 
e non del tutto coverta dalla polvere delle officine e 
dei laboratori della vecchia Europa; nel frattempo 
voglia accettare questo modesto tributo reso a uno 
degli aspetti, certo non di maggiore importanza, 
dell'immortale genio italiano. 

Univoreità di Colnmbia, New York, aprile 1904. 

J. E. Spingarn. 
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La Critica letteraria in Italia. 



CAPITOLO I. 



IL PROBLEMA FONDAMENTALE DELLA CRITICA 
NEL RINASCIMENTO. 



Il primo problema in cui si imbattè la critica del 
Rinascimento fu del come giustificare la lettera tlì£a_ 
ri' ÌTyìTTìflgiTifl7:inTip. L'esistenza e la continuità della 
CQnsap.evole;z^^_ejLteiiim j^ for^j^ benché in minor _gra- 
(jo, della facoltà criti ca nel Medio Evo, sono cose che 
difficilmente si potrebbero negare; tuttavia la dif- 
fidenza per la letteratura fu più accentuata proprio 
in coloro, nei quali si avrebbe diritto di presup- 
porre la capacità della critica, e nella poesia non si 
vide che l'ancella della filosofìa e, sopratutto, la 
vassalla della teologia. In altre parole, i crite ri coi 
quali si giudicò la letteratura d'immaginazione nel- 
l'età di mezzo non erano criteri letterari. La poesia 
venne sprezzata o condannata; e, se la si ebbe in 
istima, fa per qualità affatto estrinseche; d^onde^ 
nel Rinascimento, il bisogno di legittimare l'entu- 
siasmo per le tante opere letterarie che il risorgere 
degli studi aveva rimesse alla luce; e spettò alla 
critica"^ gettare nuòvamente le basi estetiche del- 
l'arte; di riaffermare gli immortali insegnamenti della 
coltura ellenica e di ristabilire una volta per senipi:e^ 
la bellezza al posto dovutole nella vita degli uomini 
e nel mondo dell'arte.^. 
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I. 

Teorie poetiche del Medio Evo, 

Parecchie sono le cause della diffidenza clie il 
Medio Evo nutrì verso la letteratura. La letteratura 
popolare era decaduta e, almeno nella sua forma 
primitiva, al di sotto di ógni seria considerazione; 
quella classRa era sventuratamente pagana e per di 
più solo imperfettamente nota. La Chiesa medesima, 
fin dal suo sorgere, aveva circondata di sospetti la 
coltura pagana, ed era arrivata a considerar lo svi- 
luppo della letteratura popolare come un ostacolo 
alla propria supremazia. Ma oltre a ciò, Tavver- 
sione alle lettere ebbe radici anche più profonde; 
e poggi aYff. ^u.-almixa-XibJ£ZÌoiù. teoretÌ4;^he e . fenda-- ^ 
mentali, che prendevano di mira ogni prodotto della ^ 
fantasia. ^ 

Queste obiezioni, tutt 'altro che nuove, erano state, 
con più destrezza ed efficacia filosofica che ora non 
fosse possibile, affacciate già nei tempi antichi. Pla- 
tone aveva giudicata la letteratura immaginativa 
secondo i criteri della realtà e della morale, criteri, 
Tuno e Taltro inestetici, benché fondamentalmente 
applicabili alla poesia. Quanto alla realtà, egli aveva 
dimostrato chela poesia dista di tre gradi dal vero^ 
non essendo che un'imitazione, tentata dall'artista. 

di ciò chea sua yolfa_ è rmìtaziohe dell' idea divina. 

Quanto à Tlà moralità^_dicev£L..dl--ayer. trovato in 
Omero, il massimo poeta, menzogne, bestemmie 
contro gli Del e 'oscenità 'di'" ogni specie. Aveva 
anche osservato che le opere letterarie eccitano i 
sentimenti più che non faccia la vita stessa, e scate- 
nano passioni ignobili che meglio sarebbe contenere. 
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I. TEORIE POETICHE DEL MEDIO EVO 9 

, Queste idee dominarono in tutto il Medio Evo ; 
le veramente sopravvissero alla stessa Rinascenza. La 
poesia fu giudicata coi medesimi criteri; ma era 
naturale che gli scrittori medioevali sostituissero 
ragioni più pratiche agli argomenti metafisici di 
[Platone ; però, stando al criterio della realtà, si as- 
1 scriva che la poesia è essenzialmente menzoffnera. 
jshe essa in fondo è una fìnziQ ia^, fi gninHi faigfl 
« L' Autore della verità, diceva Tertulliano, detesta 
ogni sorta di bugie ; considera come adulterio tutto 

ciò che non è reale Egli non approverà mai 

amori, collere, gemiti e lagrime fittizie » (1); ed af- 
fermava che, a sostituire le opere pagane, v'era nella 
I Bibbia e nei Padri un vasto campo di letteratura 
' cristiana, e questa « non favolosa, ma vera, non 
' fallace costruzione dell'arte, ma pretta realtà > (2). 
Per ciò che spetta alla mor alità poi^ si Q^servava 
che^essendo poche_Je,j^fìrf. dì, ]mma.ginaiZÌonfi^ÌJX 
cui non si incontrino oscenità e bestemmie, tali di- 

■■(■■jMWHli 1 ** -f- — -^..-^ 'lil1|iMJMH.m-»LT--i ■ —■■■««■■■'' ■—*»*■»*. ^^fc*^*» »«»*^ — ri-H4, -LI _. ^ . 

tetti ; eranp ^ Afis ^^ m b Ul^ fial l a . . P Q eaì aiJ)nde Isidoro 
di Siviglia dice che a un cristiano non è consen- 
tito di leggere i poeti, i quali « per oblectamenta 
inanium fabularum mentem excitant ad incentiva 
libidinum > (3). 

La terza accusa o accusa psicologica mossa da 
Platone fu ampliata in modo affatto simile. Cosi Ter- 
tulliano osserva che, mentre Dio ci ha comandato 
di vivere una vita calma, tranquilla e pacifica nella 
grazia dello Spirito Santo, la letteratura e specie 
la letteratura drammatica mette lo scompiglio nel- 
ranima(4). Questo punto parve di capitale im- 



(1) De Spectac., XXIII. 

(2) iWd., XXII. 

(8) Differentiae, III, 18, 1. 

(4) De Spectac, XV. Cfr. Cipbiano, E^ist. ad Donai,, VUI, ed EUSB- 
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portanza allo spirito del Medio Evo ; poiché, coin< 
sosteneva Tommaso d'Aquino, è nella reale bellezza 
che il desiderio si appaga (1). Di più, fu dimostrato! 
che in tutte le opere letterarie, degne d'essere stu- 
diate sul serio, ricorrono divinità pagane e prati- 
che religiose che sono in diretto antagonismo col 
Cristianesimo. Altre obiezioni anche furono per in- 
cidente avanzate dagli scrittori medioevali; si disse, 
per esempio, che quistione suprema in tutto ciò 
che riguarda la vita è la quistione della condotta; 
e appunto non appariva in che modo la poesia po- 
tesse guidare alPazione. La poesia non ha scopo 
pratico ; essa snerva piuttosto gli uomini che non li 
spinga al dovere ; e, sopratutto, vi sono occupazioni 
più proficue alle quali Tuomo virtuoso può dedi- 
care la sua attività. 

SiflFatte accuse contro la letteratura non sono carat- 
teristiche del Medio Evo; che non v'è momento della 
storia in cui non le si vegga ricomparire ; e ricor- 
rono specialmente nelle epoche nelle quali dominano 
teorie ascetiche o teologiche della vita: furono già og- 
getto di disputa nelle scuole greche ; e sopravvivono 
i trattati di Massimo di Tiro e di altri sul quesito 
se Platone avesse o no ragione di escludere Omero 
dalla sua repubblica; tornarono a galla nel Kina- 
scimento; e quelli che le rinnovarono furono in 
Italia Savonarola, in Germania Cornelio Agrippa, in 
Inghilterra Gosson e Prynne, Bossuet ed altri eccle- 
siastici in Francia. 



Bio, Evangel. Interprete L. IV, o. 23, dove si leggono anche passi im- 
portanti trascritti da Porfirio (Dell'astinenza dalla carne, II, 38-41). 

(1) Ofr. BOSANQUET, Hisl. of Aesthetic, p. 148. 
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IL 

La giustificazione morale della poesia. 

Per isventare le accuse or ora esposte, il Medio 
Evo si appigliò airinterpetrazioD^ allegoyica delle 
opere letterarie. L'origine di questo metodo è dovuta 
all' indirizzo inaugurato dai Sofisti ed usato in mi- 
sura anche più larga dagli ultimi Stoici a spiegare 
la mitologia popolare. Eroi pari ad Ercole e a Teseo, 
invece che dei brutali vincitori di mostri e di gi- 
ganti, apparvero agli Stoici come figure di savi anti- 
chi, che avevano combattuto i vizi e le passioni degli 
nomini; e in corso di tempo divennero addirittura 
dei tipi di santi pagani. Lo stesso metodo fu in sc- 
elto da Filone Giudeo adoperato per T Antico Te- 
stamento; e quelli che T introdussero nell'Europa 
occidentale si chiamano Ilario di Poitiers ed Am- 
brogio vescovo di Milano (1); Abramo, Adamo, Eva, 
Giacobbe si credette personificassero le varie virtù ; 
e le storie bibliche furono considerate come simboli 
di diverse lotte morali nello spirito dell'uomo. Ma 
il primo libro in cui esso venne sistematicamente 
applicato ai miti pagani è il Mythologicon di Ful- 
genzio, che probabilmente fiorì nella prima metà 
del VI secolo ; nella Virgiliana Continentia, che ap- 
partiene anche a lui, è scritto che V Eneide è imma- 
gine della vita e che nel viaggio di Enea si adombra 
il progresso dello spirito umano, attraverso la sag- 
gezza, alla beatitudine finale. 

A partire da questo momento, l'esegesi allegorica 
è adottata da tutti, sacra o profana che fosse la let- 



(1) Cfr. S. AaosTiiro, Confess., V, 14, VI, 4; Clemente Aless., Stro- 
mata, V, 8. 
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teratura (1). Petrarca nella lettera De quibusdam 
flctionibus VirgiUH2)y tratta V Eneide alla maniera 
di Fulgenzio ; e via non differente, verso la fine del 
Rinascimento, tiene il Tasso pei suoi romanzi. Ac- 
colto il metodo, Tapplicazione fd ancora più com- 
plicata : Gregorio Magno dà tre sensi alla Bibbia, 
il letterale, il tipico o allegorico, e il morale; più 
tardi ne fu aggiunto ancora un altro (3) ; e Dante 
li rivendica tutti quattro, il letterale, Tallegorico, 
il morale o filosofico e l'anagogico o misto, alla Di- 
vina Commedia (4). 

Questo metodo, che forse giustifica la poesia dal 
punto di vista etico e* religioso, non le dà posto 
^quale arte indipendente: cosi^considerata^^J^^ 
diviene una specie di teoloeria popolare. Petrarca e 
Boccaccio neir allegoria vedono, tanto l'uno che 
l'altro, come la trama e l'ordito della poesia; ma 
modificano il punto di vista del Medio Evo, Jnsi- 
nuando reciprocamente che la teologia medesima 
non è .Qhejm^.ÌQrma.ilLpOf^sin ^ la poesia di Dio ; am- 
bedue affermano che la Bibbia è essenzialmente poe- 
tica e che Cristo in persona usò a larga mano di 
immagini poetiche. Questo pensiero fu a tal segno 
ampliato dai critici della Rinascenza che Borni nel 
Dialogo contro i poeti (1537) biasima quei poeti che 
Gesù Cristo chiamano Giove e i santi Mercurio, Er- 
cole, Bacco; e hanno l'audacia di dire che i profeti 
e gli autori della scrittura sacra furono poeti e fe- 
cero versi (5). Si è scritto che il XIV e il XV libro del 



(1) Haase, De Meda Aevi Studiia philologicis, 1856, p. 21 e segg. ; e 
CoMPARBTTi, Virgilio nel Medio Evo, p. I, o. Vni. 

(2) Opera, p. 867. 

(3) Cfr. S. Tommaso, Summa, p. I, qnaest. I, art. 10. 

(4) Ofr. Dante, Epist. XI, 7 ; Convito, II, 1, 1. 

(5) Bebnt, p. 226 e segg. 
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De Genealogia Deorum del Boccaccio' fossero < la 
prima difesa della poesia, per bocca di un artista 
moderno ad onore della propria arte >; ma la giu- 
stificazione della letteratura immaginativa tentata 
dal Boccaccio si basa sempre sulle dottrine correnti 
del Medio Evo : è il fondo allegorico che rende vera 
1a. pnp.s^i ft; i suoi ammaestramenti morali si devono 
cercare nel senso riposto sotto la lettera; a difesa 
della poesia pagana innanzi al Cristianesimo si ad- 
duce che ogni accenno a Dei e a riti greci o romani 
deve esser considerato come puro simbolo della ve- 
rità. L* ufficio della poesia, pel Boccaccio, alFiste sso 

niQdQ^ fi he pp . r VM Xt^,^ . J^f^l X &tX^rQ&^^V3.M^.S^3I.^ 

edLa.^omh,rarfì,la xeritA4:fial&..g9itojDLn yei^o^ legr 

S^fiflr^-^^^P^ylnn^ veritatem rerum pulchris vela- 
minibus adornare (1). 

Argomenti simili ritornano .nella corrispondenza 
di Coluccio Salutati. La poesia ha per ufficio di ri- 
vestire di forme figurative il vero (2) ; ogni cosa 
umana o divina cade nel suo dominio ; essa ha ca- 
ratteri divini e Dio stesso per bocca del Salmista 
usò poetico linguaggio (3). Non v' è scienza o arte 
che il poeta ignori; Virgilio sapeva di medicina, di 
giurisprudenza e di meccanica. Altrove in una let- 
tera alquanto lunga dedicata alla difesa della poe- 
sia (4), oppugna con ragioni non diverse da quelle 
del Boccaccio Tautorità di Platone, di Boezio e di 
S. Girolamo. 

Gli umanisti del secolo XV coordinarono questo 
materiale primitivo, facendo progredire almeno di 
un passo lo sviluppo della teoria poetica. L'inter- 



(1) Petrarca, Opera, p. 1205 ; ofr. Boccaccio, Qen. degli Dei, p. 250, V. 

(2) Epistolario, ed. Novali, III, 494 e segg, 
(8) Jbid,, IH, 589 e segg. 

(4) Jbid., m, 221 e segg. 
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te 

1 petrazione allegorica veramente ebbe favore anche 

nella Rinascenza; e pel Mantovano, ad esempio, un. 
poema è ancora un genere letterario legato dalle se- 
vere leggi del metro e avente le sue verità fonda- 
mentali nascoste sotto T espressione letterale della 
favola. Agli scrittori che vennero appresso questo 
modo di riguardare la letteratura sembrò runico 
mezzo per discolpare moralmente la poesìa; se non 
che gli umanisti, usando l'antico metodo, gli det- 
tero uua applicazione più vasta che non avesse da 
principio. Così Lionardo Bruni nel De studiis et lit- 
teris (e. 1405), dopo avere insistito sulla interpetra- 
zione allegorica dei miti pagani, osserva che, quan- 
do uno legge la storia di Enea e di Bidone, paga 
il suo tributo di ammirazione al genio del poeta; 
ma, sapendo trattarsi di cose immaginate, non ne 
riporta alcuna impressione morale; con che il Bruni 
vuol dire che la finzione come tale, quando sia co- 
nosciuta come una finzione, non lascia traccio mo- 
rali; e, secondariamente, che la poesia deve essere 
giudicata dal successo dell'artista e non dairefiftca- 
eia del moralista. Questo è un progresso notevole 
nella teoria critica. Il Medio Evo aveva detto che 
^ la poesia era una finzione, e quindi una menzogna ; 
e la difesa oppostavi fu che la finzione non è se non 
simbolo allegoria di una verità morale e affatto pri- 
va di conseguenze per sé. Ma il Bruni francamente 
dice: La poesia non è che finzione, e riconosciuta 
per tale, non è possibile che ci tocchi moralmente; 
noi possiamo quindi darle la nostra attenzione con 
sincero piacere, semplicemente come ad una opera 
d'arte, come a una creazione del genio poetico (1). 



(1) Grotti et aliorum Dissert, de Stvd. Inst., p. 429 : Ingenium poétae ad- 
mirari soleo, rem autem ipsc^m, quia fictam esse scio, nequaquam attendere. 
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In questo senso, allora, il poeta-teologo si mutò nel 
poeta-orator e poi nel poeta-rhetor e pMlologus, che 
il Vossler ha distinti con tanta chiarezza nello svi- 
luppo della teoria umanistica (1). In modo simile, G. 
B. Guarino, nel trattatello De ordine docendi et stu- 
dendi (1459), nota cHie le empietà, le crudeltà e gli 
orrori che troviamo nella poesia non ci turbano pun- 
to; noi giudichiamo queste cose semplicemente dalla 
loro convenienza coi caratteri e i casi descritti. Que- 
sti, non è chi noi veda, sono tentativi di critica 
estetica; ma siffatte idee, pur non essendo rare in 
quest'epoca, esprimono piuttosto sentimenti isolati 
che dottrine strettamente coordinate con una teoria 
estetica della poesia. 

La miglior difesa della poesia fu fatta in massima 
parte colle armi apprestate da Orazio noiV Ars Poetica , 
Dal tempo di Augusto alla Rinascenza, non mai, a 
quel che pare, VArs Poetica fu perduta affatto di vi- 
sta : è ricordata o citata, per esempio, da Isidoro di 
Siviglia (2) nel VI secolo, da Giovanni di Salisbu- 
ry(3) nel XII, e da Dante (4) nel XIV. Orazio in 
essa insiste suir istruzione e il diletto che la poesia 
ci offre ad un tempore inoltre ne mette m luce il 
potere sulla civiltà umana, considerando i poeti più 
antichi come savi e^.^proÌgJtù,fiQme^Ì^^ delle 

arti e delle .sci^QZ^.;,^-^,, 

Silvestres homines sa,cer interpresque deorum 
Caedibus et victu foedo deterruit Orpheus, 
Dictns ob hoc lenire tigres rabidosqae leonos. 
Dictos et Amphlon, Thebanae conditor urbis, 
Saxa morere sono testndinis et prece blanda 



(1) Foet, Theorien in der itah Friihren., p. 80. 

(2) Etymologiae, Vni, 7, 5. 

(3) Policraticus, I, 8. 

(4) MooRB, Dante and his Early Biographers^ London, 1890, pp. 173, 174. 
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Dacore, quo vellet. Fuit baeo sapientia quondam, 
Piiblica priyatis secernere, sacra profanls, 
Ooncubitn prohibere yagt), dare lara marltis 
Oppida moliri, leges incidere Ugno. 
Sic honor et nomen dlvlnis vatibos atqae 
Garminibas venit(l). 



t 



Questo modo di intendere il 'iDrimitivo officio del 
poeta non era nuovo ; se ne hanno tracce in Aristo- 
fane (2), in tutta la critica del Rinascimento, e anche 
nel secolo or ora scorso in cui lo Shelley (3) scriveva 
che i poeti sono « gli autori del linguaggio e della 
musica, della danza e deirarchitettura, della scultura 

e della pittura > < i legislatori e i fondatori della 

società civile, gli inventori delle arti della vita ». 
Gli stessi idealisti di oggi professano forse altra fede? 
« L'albero della scienza è coetaneo dell'albero della 
vita, né i domatori di cavalli, i lavoratori dei me- 
talli o gli agricoltori contano più giorni di queste 
due guide gemelle dell'anima, il poeta e il sacerdote. 
La coscienza e T immaginazione, ecco i pionieri che 
hanno resa la terra abitabile allo spirito umano » (4). 

Fn qnestfii fuTiy.inTiPj atÌ(<^,e..ciyilizaatricA^djella pocr. 
sia che si^ffacciò £er j)rìma alla mente degli uma- 
nistì.\..,£jSrempe omnis doctrina quae vitam erudit 
humanam utilis est; huiusmodi est poetica, ergo 
utilis » (5) : son parole del grande umanista che sali 
al pontificato col nóme di Pio II, e per sé sole ca- 
ratteriz^no rgppca. Luoghi in cui si discorre di 
teorie poetiche abbondano nelle opere del Piccolo- 
mini; ma aggiungono poco o niente alle vecchie 



(1) Ars Poetica, 891-401. 

(2) Ranae, 1080 e aegg. 

(3) Defence of Poetry, ed. Cook, p. 5. 

(4) WooDBBRKY, « A New Defence of Poetry » in Heart of Man, New 
'ork, 1899, p. 76. 

(5) Aenbas Sylvius Piccolomini, Opera, p. 596. 
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dottrine. Nel trattato De liberorum edìicatione (1) 
(1450) dichiara che ciò che più importa di assodare 
non è se debba condannarsi la poesia, ma che uso 
debba farsi dei poeti, e risolve la questione affer- 
mando che nei poeti bisogna accogliere volentieri 
quanto può esservi in lode della virtù e a biasimo 
del vizio, e non curarsi del resto. Altrove osserva 
pure che, se i poeti classici dovessero essere posti 
al bando sol perchè fanno cenno degli Dei pagani, 
ugual sorte non si potrebbe risparmiare ai filosofi, 
Aristotile compreso (2). E la poesia non si potrebbe 
rigettare senza danno della fede cattolica: tutta la 
scrittura ne è impregnata e i canti della Chiesa essi 
medesimi non sono che poesia (3). La poesia è più 
nobile della giurisprudenza e delle scienze aflBini, ed 
è stata sempre segno di grandi onori (4). Gli uma- 
nisti non si stancano mai di riproporre, in favore 
della poesia, il vecchio . argomento della sua anti- 
chità e deirorigine divina; né di osservare come in 
seguito avesse meritate le lodi di tutti i grandi uo- 
mini, e i suoi cultori fossero stati da tempo imme- 
morabile protetti da re ed imperatori. 

Dominavano allora, tra la fine del Medio Évo e ' 
il principio del Einascimento, due opposte tendenze, 
runa, rappresentante la venerazióne degli umanisti 
perula coltura antica e per la^qesia che di questa 
coltura era una fase gi* ài tra, rappresentante non solo 
la tradizione medioevale, ma anche un purismo fuso 
con quello del Cristianesimo primitivo e prossimo alla 
concezione ascetica della vita, che rivive quasi ad 



(1) Ihid,^ p. 962 e segg. 

(2) Ibid.^ p. 987 e segg. 
(8) IMd., p. 597. 

(4) I6td., p. 619. 

SPING4SN, Storia della Critica^ 2. 
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Ogni momento; personificano queste due tendenze 
nella loro forma più completa il grande umanista 
Poliziano, e il grande riformatore morale Savona- 
rola. Nelle Sylvae, scritte verso la fine del seco- 
lo XV, il Poliziano, come già il Boccaccio nella Vita 
di Dante, rileva l'origine divina della poesia; e poi, 
sulle orme di Orazio, ne descrive Tefiftcacia educa- 
tiva sugli uomini e in generale sul progresso della 
civiltà (1). Passa quindi a tracciarne il cammino dai 
. tempi più antichi ; onde può dirsi che a lui sì debba 
^ la prima storia moderna della letteratura. La se- 
conda parte delle Sylvae tratta dei poeti bucolici ; 
la terza contiene quella glorificazione di Virgilio 
che^ cominciata nel Medio Evo e continuata dal Vida 
e da altri, divenne una deificazione letteraria nello 
Scaligero; l'ultima è dedicata ad Omero, il quale vi 
è rappresentato come un sommo maestro di sapienza 
e come il più savio degli antichi. In niun luogo il 
Poliziano si pronunzia sul valore estetico della poe- 
sia; ma il suo entusiasmo pei grandi poeti e vera- 
mente per tutta la suppellettile letteraria classica è 
fin troppo palese perchè, insieme alla coltura vasta 
e profonda, non faccia di lui un campione dell'uma- 
nesimo. 

La teoria di un'arte puristica è, dall'altro canto, 
elaborata a lungo dal Savonarola in una Apologetica 
del poetare contenuta nel trattato De divisione ac 
utilitate omnium scientiarum, scritto verso il 1492. 
Divise le scienze alla maniera scolastica e ordinatele 
secondo la relativa importanza loro e la loro rispet- 
tiva utilità pel Cristianesimo, il Savonarola attacca 
tutto il sapere come superfluo, dannoso, a meno che 
non sia limitato a pochi spiriti eletti. La poesia^ 



J 



(1) Pope, Selecta Poemata, II, 108; ofr. Obazio, Ara Poet., 898. 
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proprio conforme all'ordinamento scolastico, è ag- 
gruppata colla logica e la grammatica; e questa 
classificazione medioevale illustra più che altro il 
pensiero del Savonarola. Dice^ è ve ro, che non con- 
danna Tarte del poetare, bensì l'abuso ; ma che in 
fondo fosse un nemico delle arti belle, nessun dub- 
bio; egli, come Platone, come i riformatori morali 
di ogni tempo, non si fidava della libertà della fan- 
tasia, e, unendo la poesia alla logica, mirava ap- 
punto ad eliminare T immaginazione dall'arte. Que- 
sta teoria estetica, tal quale è, poggia completamente 
su quella di Tommaso di Aquino (1) ; ma il Savona- 
rola si avvicina di più ad Aristotile^ quando osserva 
che il verso, elemento affatto convenzionale, non è 
da confondere coir essenza della poesia; la distin- 
zione deve servirgli per una difesa della Scrittura 
da lui ritenuta la più nobile e la più santa forma 
di poesia. Egli coordina la poesia colla filosofia e 
colla logica; ma nella sua intolleranza per le forme 
meno alte di essa, come Platone, scaccerebbe i poeti 
dalla repubblica ideale. L'imitazione dei poeti an- 
tichi sopratutto gli dà ai nervi e, in un momento 
che loro si rendeva omaggio, egli ne nega la supre- 
mazia e l'utilità. 

Infine, in quanto riformatore, il Savonarola è segno 
della reazione religiosa contro il paganizzarsi della 
coltura per opera degli umanisti ; ma questa fu una 
prova vana che, ritentata nel secolo seguente dallo 
stesso Concilio di Trento, ebbe effetto appena mo- 
mentaneo. L'umanesimo che significa il rinascere 
dell'antica coltura, e il razionalismo che rappresenta 
lo sviluppo dello spirito moderno nella scienza e 



(1) Ofr. Cabtebr, L^Esthéliqtie de Savonarole, negli Annales Archéolo- 
giques del Didron, 1847, VII, 255 e segg. 
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neirarte, erano correnti troppo forti, perchè un ri- 
formatore, grande che si voglia, riuscisse ad arre- 
starle, e, una volta associate al classicismo, erano 
destinate a tener nell'avvenire dominio incontrastato 
nel campo delle lettere. Comunque, il Savonarola e 
il Poliziano dimostrano chiaro che la moderna critica 
letteraria non è ancor nata; perciò, occorreva in- 
nanzi tutto una risposta razionale alle accuse solle- 
vate nelPantichità e nel Medio Evo contro la,i)oesia; 
ed essa non venne che colla Poetica di Aristotile. 



III. 
La giustificazione finale della poesia. 

L'influenza della Poetica di Aristotile nellajmtir 
chità classica fu. a quanto è dato ffiudicarne, molto 
leggiera i^è Orazio, né Cicerone, né Quintiliano la 
rìcorSano mai(l); e fd, perdu t a affat> ^ di YJSjt-^i ^^^ 
MedioExfl^ Il merito di a verla data al mondo-mor:— 
demo spetta quasi esclnsivamentp. a^li Orien tali (2). 
Di costoro il primo a tradurla dal siriaco in arabo, 
verso Tanno 935, pare sia stato un nestoriano di 
nome Abu-Baschar; due secoli più tardi fa il filosofo 
musulmano Averroe che là riespose ancora in modo 
riassuntivo nella sua lingua ; e questa parafrasi venne 
poi posta in latino, nel secolo XIll, 'dal tedésco tìer- 
yjwaj. da Abramo de Balmes, e di nuovo da ÌSfar- 
tino di Tortosa in Ispagna, nel XIV secolo. La ver- 
sione dello Hermann, a quel che sembra, dovette 
essere abbastanza diiffusa nel Medio Evo (3); Rug- 



(1) Egobb, La Critiqtie ehez les Qrecs^ 209 e segg. 

(2) Ibid.y 556 e segrg. 

(8) € Le moyen &ge n* a oonnn la Foétiqv^ qne par oette paraphrase » -: 
Renan, Ave^'^'oés et l'Averroi'sme, 1861, p. 211. ì 



ni. LA GIUSTIFICAZIONE FINALE DELLA POESIA 21 

gero Bacone la censura anche; ma in una formaj? 
nell'altra, la Poetica restò probabilmente sconosciuta 
a Dante, al Boccaccio, e, se ne togli un oscuro ri- 
chràinó, ìofsé "anche aXì^ètrafca/Ve^ràménte neppure 
negli umanistL che . tennero ^.àigtj'p...§,i...^^£§^d^ 
dST^ecento, ^ i^^ della JP^lca^ QQ^cof re. Jxqèìiq. 

spesso; nondimeno sarebbe un errore credere col-, 
rjjDg^r c^he la y^^^^ 

avere efficacia snlla ]fttf,f.rfl.tnrfl, i,f,alì.flna soln quando 
usci la prima volta per le stampe a Venezia, nei 
1481(1). L'ampio cemento di Benvenuto da Imola 
affiT j6zi;éwa Commedia, scritto verosimilmente uno 
o due anni dopo la morte del Boccaccio, si apre con 
una citazione della Poetica {testante Philosopho in suo 
PoetHa), e parecchie altre volte vi si accenna nel 
corso dell'opera; i medesimi errori, la medesima con- 
fusione tra Rettorica e Poetica, che si lamentano 
nelle pagine di Averroe, si ripresentano in quelle di 
Benvenuto. La dottrina di Aristotile sull'origine della 
poesia vi è esposta con precisione (2) ; ma è anche 
sull'autorità di lui che i poemi sono divisi in due 
categorie di vituperatio e laudatio (3), e lo si porta 
fin garante dell'opinione favorita alla Rinascenza 
che la teologia è la poesia di Dio (4).. Egli, che disse 
la poesia essere qualche cos^ di più filosofico e di 
più elevato che la storia, avrebbe, a quel che si af- 
ferma qui, provato che essa < è la più dilettevole 
di tutte le scienze > (5). Benvenuto, come si vede, 
non comprese il sistema di Aristotile; e che in ciò 



(1) Dram. EinhMten in Italien, p. 26. 

(2) Benvenuto da Imola, Comentu/m super Dantis Aìdigherii Comoe- 
diantf ed. Lacaita, 1887, I, 9. 

(3) Tbid,, I, 8. 

(4) Ibid., I, 9, 10. 

(5) Ibid,, IV, 307. 
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non abbiano avuto maggior fortuna gli altri umani- 
sti, lo dimostrano gli scarsi cenni sparsi nelle loro 
opere (1). Non può dunque essere oggetto di c ontro- 
versia iL&tto che la Poetica, prima che spuntasse 

mente dimenti cata,. Non solo le idee critiche di que- 
st' epoca portano poco o punto traccia dell'influenza 
di Aristotile; ma nello stesso Cinquecento sembra 
essere stata impressione ben netta che la Poetica 
tornava alla luce dopo secoli di oblio. Così Bernardo 
Segni, il quale tradusse la Poetica in italiano, nel 
1549, la dice un'opera « stata gran tempo abbando- 
nata et negletta » (2) ; e Bernardo Tasso di lì a dieci 
anni ripeteva che giacque < tanto tempo nell'oscure 
tenebre dell'ignoranza del mondo sepolta » (3). 

Quindi è che la traduzione latina di Giorgio Valla, 
pubblicata a Venezia nel 1498, dovette apparire ai 
contemporanei come una nuova opera di Aristotile, 
e, quantunque non incontrasse molto come lavoro 
di erudizione, pure essa e il testo greco edito negli 
aldini Ehetores Graeci nel 1508, ebbero gran peso 
sulla critica letteraria. Poco più tardi, nel 1536, Ales- 



(1) CoLUCCio SìlLUTATI, Epistolario^ III, 226, cita la testimonianza 
di Aristotile e di Averroe a provare ohe la poesia è ana scienza; e il 
Nevati (III, 266, n.' 1) accenna a una difesa rimasta inedita, in oni 
Colncoio mostra segni d'inflasso aristotelico. Questi avrebbe oonoscinta 
la Poetica solo nell'inesatta parafrasi di Averroe. 

(2) SEOBri, p. 160. 

(3) B. Tasso, Lettere^ II, p. 525. Cosi anche il Robebtblli (1548) ; « Ja- 
cult liber hio neglectus, ad nostra fere haeo nsque tempora ». L'umani- 
sta spagnuolo Vives allude parecchie volto alla Poetica, ma non previde 
r importanza eh' essa doveva acquistare più tardi. Nel De tradendis di- 
sciplinisi pubblicato a Bruges nel 1531, egli raccomanda la lettura di 
Plutarco e speoio di Basilio come un antidoto contro la poesia pagana; 
od aggiunge (Opera, VI, 342) : « La Poetica di Aristotile ha poca impor- 
tanza, occupandosi esclusivamente dei poeti antichi e di sottigliezze, 
nelle quali i greci riescono tanto noiosi, e che io, in buona pace loro, 
direi inette ». 
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Sandro de' Pazzi ner pubblicò un'accurata versione 
latina, cui unì T originale; e da questo momento 
r efficacia dei canoni aristotelici comincia a farsi 
sentire nella letteratura critica. Nel 1548 il Rober- 
telli dà la prima edizione critica della Poetica^ ac- 
compagnandola anche di una versione latina e di un 
dotto comentario; e dopo un anno vien fuori il pri- 
mo volgarizzamento italiano dovuto a Bernardo Se- 
gni. In seguito le edizioni e le traduzioni aumen- 
tano in modo da non credere, e difficilmente v'ha 
un passo nel trattato di Aristotile che non sia stato 
discusso da un'infinità di cementatori e di critici. 

Ed era prfìfiisflTTifìTitP. r^<-^^f^. PaP.ticn. (\\ Aristotile r>.hP. 

la Rinascenza doveva trovare una filusUficaziOiB^j 
.se.non^^c^a£l§ta,,.^^ 

^^^^^^]S:^^,SùtiJ^^^'^^^ all'asserzione che la poesia 
dista dall'ente e dalla verità, Aristotile (1) oppone 
che nella poesia si può incontrare una realtà più 
alta che quella delle cose ordinarie; che la poesia 
imita non il particolare, ma l'universale, e che non 
mira a rappresentare le cose quali realmente furono, 
ma quali avrebbero potuto e dovuto essere. In altre 
parole, la poesia guarda non all'attualità delPavve- 
nimento specifico, ma ad una idea di probabilità 
eterna; essa non si cura di sapere se Achille o Enea 
abbiano o no fatta questa o quella cosa che da Omero 
e da Virgilio viene loro attribuita; ma, posto che 
Achille ed Enea furono quali il poeta li descrive, 
certo dovettero agire come Omero e Virgilio li fanno 
agire. È inutile avvertire che qui Aristotile distin- 
gue tra verità ideale e fatto attuale; e, affermando 



(1) Poet,, IX. 
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essere ufficio del poeta di imitare solo la verità 
ideale, gitta le basi per una risposta non pure alle 
obiezioni del Medio Evo, ma anche per la moderna 
critica estetica. 

Inoltre la poesia è legittimata sul terreno della 
moralità. Quantunque non abbia un fine proprio mo- 
rale, la poesia è di sua natura morale; essa, infatti, 
è la rappresentazione ideale della vita; e una ver- 
sione idealizzata della vita umana non può non pre- 
sentarla nel suo aspetto morale. Senza dubbio Ari- 
stotile combatte la dottrina tradizionale della fun- 
zione didascalica della poesia; tuttavia non si può 
negare che non tenga ad una letteratura costumata, 
biasimando più volte Euripide per motivi che sono 
morali anziché estetici. In risposta all'accusa che la 
poesia, invece di sedare, accende e sbriglia le pas- 
sioni più basse, che < fa pullulare e prosperare sen- 
timenti che bisognerebbe invece instecchissero, e li 
costituisce superiori in noi, quando dovrebbero star 
di sotto » (1), Aristotile nota per quelli che nella 
Kinascenza erano capaci di capirlo, che. la poesia, e 
specialmente la poesia drammatica, nel fatto, piutto- 
sto che spegnere, eccita le passioni; male eccita al 
solo scopo di calmarle e regolarle ; ed in questo pro- 
cesso estetico le purifica e nobilita (2). Con ciò egli 
mette in rilievo l'utilità della poesia, cui dichiara 
più elevata e più filosofica della storia: la poesia 
universalizza il fatto bruto e ritrae la vita nei suoi 
aspetti più nobili. 

T^iìi r Ayg^iKMMiti.^(faen.nero parte della jcriliCia^.d^teU. 
Rinascenza ; furono .ampliati . Qgux .,gjp.rnQ.,j?iiX.^^ SfOi^ 
virono di base.alXa..gms.tjficazipne a?llS— 



(1) Platonb, Iiep,t X, 660. 

(2) Poet., VI, 2; Poi,, Vili, 7. 
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moderna letterat ura critica. Maèdaiiotare che 
questa teoria puramente estetica 
valse per se stessa nel secolo X Y!^ n ea nche pressa 
[uelli pei quali^ristoti i,^^ fìv^ya^^^^ flilUOTÌtft.,.Pf 

che meglio n e ca pirono il ^ pens^ercj * insieme, tal quali 
si trovavano già nei primi umanisti, furono eia Dorati 
e dis cussi anche gli elementi forniti da Orazio. Sono 
questi, infatti, che nella Poetica del Daniello (1536) 
formano il piano di difesa della poesia (1), una difesa 
che in niolti punti ha stretta affinità colla Defence 
of Poesie di Sir Philip 'Sidney. Rilevata l'antichità 
e la nobiltà della poesia ed affermato che niente v'ha 
né di più nobile né di più antico, il Daniello dimostra 
che tutte le cose note all'uomo, tutti i segreti di Dio 
e della natura sono espressi dai poeti sotto certi nu- 
meri e vari ornamenti. Asserisce inoltre, alla ma- 
niera di Orazio, che i poeti furono gli inventori delle 
arti della vita; e all'obiezione che in realtà furono 
i filosofi a compiere simili prodigi, risponde che, se 
l'insegnare è più proprio dei filosofi che dei poeti, 
i poeti insegnano di più, per più vie e con diletto 
di gran lunga maggiore che non i filosofi. Essi rico- 
prono sotto varie finzioni e favolosi velami utili am- 
maestramenti, come il discreto e saputo medico suole 
dissimulare sotto uno strato di sostanze dolci l'ama- 
rezza del farmaco. Lo stile del filosofo è secco e 
oscuro, senz' alcuna forza e bellezza in sé; onde 
l'insegnamento piacevole della poesia è molto più 
efficace di quello astratto e duro della filosofia. La 
poesia fu l'unica forma di filosofia che gli uomini 
primitivi avessero; e Platone, che pur voleva darsi 
per avversario della poesia, nel fatto fu egli stesso 
un gran poeta; che tutte le sue idee esprime con 



<1) Daniello, p. 10 e segg. 
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ritmo profondamente armonioso e con grande splen- 
dore di parole e di immagini. La difesa del Daniello 
ha per noi partico lare ^nt^^res^e^ ftom e la prima di 
questa specre dì aPQlogifì lìfìi BfifiOÌO XYT. 

Nel De Poeta del Minturno (1559), i principii sono 
gli stessi, e lo stesso anche il metodo. Egli comincia 
col mettere in luce l'ambito vasto della poesia, che 
si può dire abbracci tutto lo scibile umano, e col 
dimostrare che non è dato scorgere traccia di dot- 
trina prima che i poeti apparissero sulla terra, che 
nessuna nazione per quanto barbara è stata mai 
contro la poesia: gli Ebrei lodavano Dio in versi; 
i Greci, gli Italiani, i Tedeschi, gli Inglesi l'hanno 
avuta tutti in pregio ; i Persiani contano i loro Magi 
e i Galli i loro bardi. H verso, pur non essendo del- 
l'essenza della poesia, contribuisce per molto alla 
sua vaghezza; e, se gli Dei dovessero parlare, niun 
dubbio che parlerebbero in versi; nei tempi primitivi, 
infatti, fu in versi che si scrissero tutte le scienze, 
la storia e la filosofia (1). 

Sv^entare^e^ ia.jfiiterar: 

tura d^ immaginj^j^iaafì^^^ctiA. ,§rano_ sopra vissute al 
Medio Evo, parve alla Rinascenza compito più m- 
ciie' ette rispónder e*a quelle di natura più filosofica 
^onlenute^'nèi àialoghi' di 'Tlàf oneincr^to^ritli'ctr^ 
questi allora godeva era tale che non si poteva non 
prestare attenzione agli argomenti esposti nella Re- 
pubblica e altrove; e gli scrittori dell' epoca ebbero 
sopratutto di mira di confutare o almeno spiegare 
le ragioni per le quali i poeti erano stati banditi 
dallo stato ideale. AJpiìni critici' ^^oeflae- B ^ fDardo 
Tasso (2) e il Daniello {3), affermavano che non gpntrp 



(1) De Poeta^ p. 18 e eeg^g. 

(2) Lettere^ II, 526, 

(3) Poetica^ p. 14 e segg^. 
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la poesi a s'era levat o Platone, ma contro i poeti, che 
ninsano male ; 'Qùirifli'ciovreDDero'e 
stato ideale solo i poeti molli ed effeminati, secondo 
il Tasso, o, secondo il Daniello, solo i poeti tragici 
più immorali, e specialmente gli autori di commedie 
oscene e satiriche. Altri, come il Minturno (1) e il 
Fracastoro (2), opposero ragioni più filosofiche. Il 

.mm»tmmmmtmmmtmÉt^>'im^i^éÉmiiammm>mmt»aamtti mtmn i mw ii i w f i i i i>in iiii mi i n nm i m , ■ m i i iii m iriB fc&wwwi—w M»«»OT>^MwWifc 

Fracastoro infatti all'obiezione che, per essere la 
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poesia assai lontana dalla verità ideale, i poeti ieamz 
rano la realtà che si propongono di imitare, risponde 
osservando' che il pp^ta non conosce ciò di cui Piarla, 
in quanto fa versi ed è abile nell'arte della parola, 
proprio come il filosofo e lo storico non conosce i 
iti 



della parola: ma li conosce per averli imparati e 

■•■l»»»i*vAs4» < é «WM« *?* ■filili» i»mm,.. r ^ ,f^ ». (^ '^a«c„s*«»^?S.*^ ag%.«i»artii>i!fc. l * iMK< it i t>n 'tmn« tffi»^.*.X-hi^m . 

storia^." B ^Q^^ ^V ^}9^Q^'Q ^ |P sto rico, deve 

essere istruito, se è suo ufficio d'ammaestrare altrùi: 
deve apprendere anch'egli le cose di cui si mette 
a scrivere e sciogliere i problemi della vita e del 
pensiero ; egli pure deve avere un corredo di cogni- 
zioni storiche e filosofiche. L'obiezione di Platone si 
applica al filosofo, all'oratore, allo storico, come al 
poeta. Allaseconda accusa che V immaginazione tende 
di natura sua verso, lg«JSfìae, Piu cattive e che quindi 
1 poeti favolegfiriano di oscenità e di bestemmie, il 



\^:Bfì9]^^J^^^^^^P^MM%tMJl^Ì9^^^^ ^: . 



( ^ÌÌ2J.La9^^ìlÌ> i*^^^^^^ llha i)oeti 

immorali e corruttori e questi debbono essere esclusi 

da 0£m^filìjU;%.aàd2à:''4a^^ soltanto. 

Così quello che è stato chiamato « Platonismo an- 

tiplltDBifift'^ penetrò nella dottrina critica del se- 



) 



(1) Z>^ POeta^ p. 80 e aegg. 

(2) Opera, I, 361 e segg. 
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colo XVI, benché come un accessorio o ornamento 
di essa. La critica della Rinas 



mano a mano costituendo in ^^. 



.^sotto gli auspicii 



^iiSSigtnej^i^Or^^ gè jypjgeya .^un. J||ggaa 

^P^SL^B.^.^. J^^fé^M8Bl§..5.99?I^ qiiesto si- 

stema dì pensiero critico — « la poetica del Rinasci- 
mento > — sarà propriamente rivolta la nostra at- 
tenzione. 



CAPITOLO II. 



TEORIA GENERALE DELLA POESIA.. 



Nel primo libro della Geografla^ un'opera, sia nel- 
Toriginale che nella traduzione, ben nota nel Cin- 
quecento, Strabone definisce la poesia : « Un genere 
di filosofia elementare, che forma i giovani alla vita 
e ci ammaestra, mediante il piacere, nei costumi, 
negli affetti e nelle azioni >. In queste linee è,_l^u» 
chiave de l'i^ ^.fìtlr^^ r^^fMfifli fi 



me una forma di filosofia \j 



I. 



La poesia come una forma della filosofia scolastica. 



Il Savonarola Taveva classificata colla logica e colla 
grammatica ed aveva asserito che non è possibile 
far della poesia senza esser versato nella logica. 
La divisione delle scienze e la relativa importanza 
di ciascuna furono occasione di infinite dispute nelle 
scuole medioevali. Aristotile aveva pel primo messo 
insieme là dialettica o logica, la rettorica e la poe- 
tica nella medesima categoria di filosofia pratica; 
ma il primo a confondere V ufilciQ. della, poetica con 
gpeHq dellariogìpa e a fare della prima una suddi- 



/ 
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visione o specie della seg g^da^ PlfiV^^'^TTìP^^f fu ^- 
ve^lQàisSTquesta classificazione, che sembra essere 
stata adottata dai filosofi deiretà di mezzo, trovò 
favore anche nella Rinascenza. Così il Robertelli nel 
Comentario alla Poetica di Aristotile (1548) distingue, 
alla maniera abituale degli scolastici, varie specie di 
discorso scritto o parlato (oratió): il dimostrativo, 
che si occupa del vero ; il dialettico, del probabile ; 
il rettorico, del persuasivo; il poetico, del falso o 
favoloso (1). Col termine « falso > o « ^f Y^lflft^ * ft^ 
vuol dire che oggetto della poesia'^on è la realtà, 
ma che essa imita le' cose piuttosto quali do vrebber o 
essere, cTie quali sóiiorTl Tarchfneìie sue lezioni sullaT" 
poesia (1553) divide la filosofia in reale ^ razionale, 
runa che tratta delle cose, e comprende metafisica, 
etica, fisica, geometria e simili; l'altra, che com- 
prende logica, dialettica, rettorica, storica, poetica 
e grammatica, tratta non di cose, ma di parole e 
non è veramente parte, ma strumento della filosofia. 
L§. poesia quindi, a parlar propriamente, non^^jjiè^ 
arte, né scienza, ma facoltà, e se si chiama arte, è 
solo per essere stata ridotta sotto precetti e s otto 
redole. Essa è parte della logica, e ninno, secondo 
il Varchi, può esser poeta il quale non sia logico; 
anzi quanto miglior logico uno è, tanto sarà più ec- 
cellente poeta. La logica e la poesia differiscono non- 
dimeno per la varietà della materia e dello stru- 
mento: la logica ha come oggetto il vero e come 
mezzo il sillogismo,/ mentre che oggetto della poesia 
è il favellare finto e favoloso, e suo mezzo il sillo- 
gismo, noto sotto il home di esempio; con che, Ten- 
timema o esempio, che Aristotile propone a stru- 
mento della rettorica, diviene strumento della poesia. 



(1) ROBBBTELLI, p. 1 6 uegg. 
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Questa classificazione sopraYy,isfie nelle scuole ari- 

.stotelifìiig.j^^£adl^^ .. 

Zab arella e del CainiiajajallguJto Zabarella, professore 
di logica e poi di filosofia a Padova dal 1564 al 
1589, in un trattato sulla natura della logica, pubbli- 
cato nel 1578, spiega a lunffo la teoria di Averroe 

S!^ÈMjms^s^-àJm^&^^ ; e copcSiu^:er 

glifi 1^' ^nfr f^(^9Mt ì.ftgift^' P ffOfttìfia, sono strumenti 
non della filosofia in generale, ma solo di una parte 

di essa, avendo rapporto all'azione piuttosto che alla 
conoscenza; cioè, cadono sotto la categoria aristote- 
lica di filosofia efficiente. Esse non sono strumento 
di un'arte utile o di filosofia morale, il cui fine è di 
render buono se stesso, ma di filosofia civile. (}be 
mira a far buoni gli altri. Obiettandosi che sono 
•cSv èvavTttov, cioe Duone e cattive a un tempo, si 
può rispondere che il fine loro proprio è buono. 
Così il vero poeta vien lodato nel Convito, laddove 
nella Eepubhlica sono biasimati i poeti che mirano 
a piacere e che corrompono i loro uditori; e Ari- 
stotile, definendo la tragedia, dice che essa ha per 
scopo di purgar le passioni e di emendare i costu- 
mi degli uomini (affectiones animi purgare et mores 
corrigere). 

Anche più tardi, nella Po ^^ca^ del GampaneUa ^ .è 
una' divisione delle scienze affatto simile a quella 

d^.^ ayonarola e del Y^^^^^^ teologia, comT^r- 

tava la tradizione medioevale, è posta a capo di tutte 
le scienze ; mentre la poesia colla dialettica, la gram- 
matica e la rettorica, è aggruppata colle scienze lo- 



ci) Debbo questi oennl suUo Zabarella ' {Opera Logica, De Natura 
Lofficaej II, 18-23 j aUa cortesia del professor Butoher di Edinburgh. 
LiO Zabarella della Poetica di Aristotile seppe con tutta probabilità dal 
Robertelll, sotto il quale studiò greco. Olr. Bayle, Dict., s. Zabarella. 
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giche. Considerando la poesia come una specie di 
fiIosofia.4un altro comentatore di Aristotile, il Maggi 
(1550), si affatica a distinguerne le varie manifesta- 
zioni: poetica è Tarte di fare un poema; poesie il 
poema bello e fatto secondo le regole dell'arte; 
poeta quegli che fa il poema; e poema una singola 
prova di poesia (1). Questa distinzione è architettata 
su due luoghi di Plutarco e di Aftonio. 



II. 
La poesia come imitazione della vita» 

In secondo luogo, la poesia, giusta le parole di 
Strabone citate sui principio di questo capinolo, for^ 
. ma i g;iovani alla vita, o, iu ^Itri termini, ha per sog- 
getto razione umauii ; ed è, come Aristotile la chia- 
ma, una imitazione della vita umana. D'onde due, 
j problemi distinti; il primo, che cosa ha da inten- 
j dorsi per imitazione? e quale, nella vita, è la materia 
^^di questa, imitazione? 

Il conce tto di , 4^^^ ^^-''^^,? ^accolto dai ciitìcLdel — .1 
Rinascinji<^jlta. è ^«elk> -^sìj^j^s&o^ da Aristptilg^nel IX _ 
capitolo dena, i?a^Èfea4^ Da quanto abbiamo detto si 
fa manifesto che non è ufficio del poeta rappresen- 
tare le cose quali realmente furono, ma quali avreb- 
bero potuto essere, quali sono possibili secondo la 
verosimiglianza o la necessità; che il poeta e lo 
storico non differiscono fra loro, perchè l'uno scrive 
in prosa e l'altro in versi; imperocché si potrebbe 
stendere in versi l'opera di Erodoto e non sarà meno 



(1) Maggi, p. 28 e aegg. Ofr. B. Tasso, Lettere, II, 514; Scauqebo, 
Poet,, I, 2; 0A8TELVBTBO, Poetica, p. 7; Salviati, Ood. Magllabeoh. II, 
II, 11, fol. 884, V ; B. JONSOHT, Timber, p. 74. 
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Storia in versi che senza versi; ma ben differiscono 
in ciò, che Tuno narra le cose realmente accadute, 
Taltro quali potrebbero accadere. Epperò la poesia 
è qualche cosa di più filosofico e di più elevato della 
storia, imperocché la poesia si tiene piuttosto airu- 
ni versale e la storia discende ai particolari. L'uni- 
versale è cosiffatto : ad un tale di tale indole accade 
di dire o fare tali cose, secondo le leggi della vero- 
simiglianza e della necessità, al che mira la poesia 
distinguendo le persone con un nome ». 

Qui Aristotile ha esposta in breve la dottrina del- 
r imitazione ideale, che può essere ritenuta come 
universalmente vera, e che, ripetuta ogni giorno pili, 
divenne la base della critica della Rinascenza. ^ 
r Nella roetica del Daniello (1536) per la prima volta 
J nella moderna critica letteraria si fa cenno dell' i- 
) mitazione ideale di Aristotile. Secondo il Paniello- 
^ il poeta, a, diffiermza dello storico, può mescolare 
le cose fals^e co^e vjgr|g;_j)pichè esso non è tenuto, ÌAirrM 
come i'aitro, a descrivere le cose quali veramente ^ 
sono o sono stfitQ^ma -,fluaj.i dovrebbero essere. Ed 
in ciò soprat^ttq,U,, poeta, -si distìagu^ dallo storico, 
mm per lo scrivere Jn yerso;^à^qs^ìiA:WQ}iè,.SÌ 
tra^uc essQro^to^ygaiSjQ,^ tuttjs di LàylQ».qil.^§Ìe 

re|ter.ftblkfiJDO: ^jtatìfì 45X>i^ Questa, come si 

scorge, è quasi una parafrasi di Aristotile; ma che 
il Daniello non ne vedesse completamente la parte 
ideale, è dimostrato dalla distinzione che viene a 
mettere tra storico e poeta. Lo storico e il poeta, 
dice, hanno molte cose comuni, v'ha in ambedue 
descrizioni di luoghi, di popoli, di leggi; in ambedue 
sono rappresentati vizi e virtù; in ambedue s'in- 
contrano amplificazioni, varietà e digressioni ; ambe- 



OK^Cé 



(1) Danibllo, p. 41 e Begg, 

Spinqakn, Storia della Critica, 3. 
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due insegnano, dilettano e giovano parimenti. Essi 
nondimeno differiscono in ciò che lo storico è tenuto 
a raccontar le cose esattamente come sono accadute , 
senza nulla aggiungere; laddove al poeta si concede 
ampio privilegio di fìngere quante cose voglia, pur- 
ché queste siano somiglianti al vero. 

Un po' più tardi, il Robertelli tra tta la quist ione 

i n w ifcw w i i i iii i i i il Ili ^ .j Il lun i " i mnf """'""^ ' ' ' """" """^"''''^''iniwaH rr ' 

deir imitazione estetica da un altri) Du nto di v ista. 
Irpoeta imita Te cose come dovrebbero esse re; ma 

' — leu iipiii wii ■iiiBi L- II— W-___^,__J— w-u mii«i*Miiwii iwnTTiiii iwii— ~'^'~~~~i ufi 

è in sua facoltà di ricorrere alla storia o di inven- 






tare di sana pianta il suo argomento; nel primo 

I iiwii w i n ii I M I i ii i Bigfj u i w ii Ti i t i iwwr ii m -r -''"''— ■"•—t nifirT^Tni m un i nr'**"— — -"•inn'iii'irrf trtwi— — J^„i___^^^ 

caso, espone i fatti non come sono realmente acca- 
dìfflrrìna come potrebbero e dovrebbero accadere; 
nJJ^a^^ e rispettare 

le leggi della possibilità o necessità p pr ob^ Jj^^ jità e 
verisimigliai;^ili. Senofonte, ad esempio, descrive 
Ciro non quale fu davvero, ma quale il più buono 
e il più nobile principe potrebbe e dovrebbe essere ; 
e il medesimo metodo tiene Cicerone per l'oratore. 
Ond'è che al poeta è consentito di imitar cose tra- 
scendenti l'ordine di natura; solo che, permettendo- 
selo, descriverà ciò che può o deve essere stato. 

Qui il Robertelli scioglie una difficoltà che si po- 
trebbe muovere contro quel che afferma Aristotile, 
il poeta cioè imitare solo il possibile e il verosimile : 
è possibile e verosimile che gli Dei, come in Omero, 
mangino ambrosia e bevano nettare; e che un Cer- 
bero, come in Virgilio, abbia parecchie teste, senza 
ricordare tante inverosimiglianze che si notano in 
molti altri poeti? I poeti possono inventare cose 
quali occorrono nella natura o cose trascendenti la 
natura; per le prime nessun dubbio che bisogna os- 
servar le leggi del probabile e del necessario; per 



(1) Robertelli, p. 86 e seggr. 
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le seconde basta tenere la via suggerita da Aristo- 
tile medesimo e chiamata paralogismo ; il quale non 
importa un ragionamento necessariamente falso, ma 
la naturale, benché affatto inconcludente, illazione 
logica che le cose, che non conosciamo, sono gover- 
nate dalle medesime leggi che le còse che conoscia- 
mo. I poeti accettano resistenza degli Dei dalla co- 
mune nozione degli uomini e trattano quindi quanto 
ad essi si riferisce col sistema del paralogismo. Nella 
tragedia e nella comedia si descrivono gli uomini 
come agiscono nella natura ordinaria, ma è tutt'al- 
tro neirepopea; e però vi si ammette il meraviglioso, 
il quale ha posto grandissimo in essa e non ne trova 
affatto nella comedia, che si occupa di cose più vi- 
cine a noi. 

Ma un'altra quistione ci si para innanzi dal passo . , / ' 
della Poetica già riportato. Aristotile scrive che nel- |f 66m '. 

sia, che quand'anche una storia fosse messa in versi, r i/ C «' r?^ 
rimaTOJìb^Qxeujuawi^ / T^ PftMP^ 

dijaperg.,aè ,jino^ che^imiji iii grosa,^^^^^^^^ senz^^^^.. KùhP^ 
tro, è o no degno del titolo di poeta. La risposta del 1 K/^^^'^'^i^ 
Robertelli è che W. metro non costituisce la natura, L 
la forza o essenza della poesia, la quale è tutt'un { 
fatto d'imitazione; però, se anche imitando in prosa J 
si è poeti, nella migliore e più vera poesia, l'imita- 
zione e il verso sono combinati insieme (1). 

Nel Naiwerius sive de Poetica Dialogus del Fraca- 
storo(15551 è la dichiarazione più completa delVèle- 
mento ideale contenuto nell' imitazione 'at!Storèiica. 
Il poeta» pensa Aristotile, differisce dagli altri §crit- 

*£5.,P^AJGa^^<5b^«ilft?st^i^ al garticpì^re e 

il poeta mira airuniyerg9ie: cerea cioè di descrivere 



(1) ROBBBTBLLI, p. 90 6 segg^. 
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la semplice ed essenzialeyentà^ d^Uocose, ritraen- 
do queste, noiiLJtuide..fe.ccmi&-iiQme sono, ma l'idea 

V Fracastoro si industria di spiegare il concetto del 

, UN II I | „ M ^ i Ki iiii ii rtjny| aMiiM l M, «> iiMi ii ij y' ii w OT i i ii i i »i a gfc»'M i to i n ii milV ei^^y8M-"*7*^^^ . »».. n i,... i n n '— - 

tipo aristotelico colla dottrina della bellezza piato- 
nica. Nella Rinascenza infatti corsero tre teorie m- 

1, torno alla bellezza (2): la prima, puramente ogget- 
tiva, che il bello sia qualche cosa di fìsso o formale 
consistente neirapprossimazione a -una data forma 
meccanica o geometrica, tonda, quadra o retta; la 

^^ seconda platonica, etica più che estetica, che fa 
una cosa sola del bello e del buono, considerati 
Tuno e l'altro come manifestazione della potenza 

^4 divina; e la terza più propriamente estetica, che_ 
coM^e^tte JJ^ It^ o conformità, o.^in un 

senso più alto epa, J]itta,eiè..c^^^^ è proprio. ^^fijfiflfìz 
veniente ad un p^ getto . Quest ultima, che in al- 
cuni^jgunti^3^fiQ^fl.^fiaia,4^^^^ 
lezza cioè consistere nella, reatka^aziojìjs del. carat- 
fere óffffettivo di una cosa particolare e nel compi- 
f TTìPTìtn dp.iu Ifìggfi ^^^ proprio essere, sembra derivi 
j daìV Idea del retore greco Ermogene, che esercitò 
'^una considerevole efficacia nel secolo XVI, già al 
tempo del Filelfo. Pare tuttavia che fosse il celebre 
retore Giulio Camillo quegli che rese popolare Er- 
mogene nel secolo XVI, e traducendo in italiano 
Videa ed esponendola in un discorso pubblicato 
dopo la sua morte, nel 1594. 

La concezione del Fracastoro, come si vedrà, è 
affine a quella ^latottio^ éj ali aTTra p^ 



(1) Feacastoro, 1, 340. 

(2) Per le teorie della Rinascenza intorno al bello, che veramente 
escono dal proposito di questo libro, cfr. GsocB, Estetica^ p. 182 e segg. ;^ 
e Rosi, Saggio sui trattati d'amore nel Cinquecento, 
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estetica, da noi rj fiovf^^tai P fT^^ arte, dice, per espri- 
mersi ha delle regole a sé; lo storico o il filosofo 
non mira a tutte le bellezze o eleganze dell' espres- 
sione, ma solo a quelle che sono proprie della storia 
o della filosofìa; il poeta invece non v'ha grazia, 
abbellimento e ornamento di cui non possa disporre ; 
egli non considera la bellezza particolare di un 
campo — che è il singolare o particolare di Aristo- 
tile — ma tutto ciò che appartiene alla semplice idea 
di bellezza e di bel discorso. Questa bellezza uni- 
versale pertanto non è qualche cosa di appiccica- 
ticcio, che non ne potremmo rivestire oggetti nei 
quali non ha luogo, come di una veste d'oro un 
contadino ; ritrarre ciascuna specie con tutte le sue 
bellezze, tale deve essere la mira del poeta. Imi- 
tando persone o cose, egli non trascura bellezza o 
eleganza che loro si possa attribuire; tende al bel- 
lissimo e al perfettissimo e per questa via guida lo 
spirito degli uomini alla perfezione e alla bellezza. 
Quindi nasce un problema, che è proprio alla ra- 
dice dell'imitazione ideale di Aristotile; ed è alto 
merito del Fracastoro aver tra i primi, nella Rina- 
scenza, sfidata la difficoltà e avere esposto nella 
miglior maniera quello che è il vero pen^^iero di A- 
ristotile. ' Pur concedendo che il poeta insegni più 
degli altri, non si potrebbe opporre che non ciò che 
appartiene alla cosa per sé, ma le bellezze che egli 
vi aggiunge — vale a dire, ornato estraneo alla cosa 
{extra rem) e non la cosa stessa — sembrano essere 
lo scopo principale dell'opera sua? Ma dopo tutto, che 
cosa è extra remf Sono belle colonne, cupole, peri- 
stilii extra rem, sol perchè una capanna di paglia 
basterebbe a proteggerci dalla neve e dalla pioggia; 
o è extra rem una veste ricca, sol perchè a coprirci 
sarebbe sufficiente un rozzo sacco? Il poeta, lungi 



■ »* mUBMtHUt tAW»»0^9<^^ 
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dairaggJTjin^^re un 

le ritrae nella loro ver 




le imita, 



^d ft Tìfìrp,hf> ^^TìiV;n 



trova Ja vera bellezza .nelle cose, perchè unico attri- 
buisce loro la loro vera nobiltà e perfezio ne, che 
rie s ce più u til^^^^ ^ Il poeta non 

imita, come alcuni credono, il falso e V irreale (1) ; 
egli non ritrae nulla che sia in disaccordo completo 
colla verità, quantunque possa concedersi di esporre 
vecchie ed oscure leggende, che non si è in grado 
di verificare, o cose che sono considerate come vere 
per rapporto alla loro apparenza, al loro significato 
allegorico (come i miti e le favole antiche), o alla 
opinione che ne hanno gli uomini. Ond'è a con- 
chiuder^ ,che non tutti quelli che usano il verso , sono 
poeti^ ma..CQlui,soÌtajLtp^,che è commosso dalla vera 
bellezza J^^Ì^4m^s^^n.J^»ii^^'ì^ 

^^ ^^^ MBai i ^U w ftfì in dfti rTfit tt <ft.] k ^ iWi^rfìTìti,, "^'^ questa 

l'ultima parola del Fracastoro, un misto di platoni- 
smo e di aristotelismo, che un po' più tardi ricorrerà 
nel Tasso e in Sir Philip Sidney; comunque, è pregio 
non lieve del Naugerius di avere, pur tra le amplia- 
zioni dell'elemento platonico, distinta e messa in 
piena evidenza la parte ideale dell'imitazione este- 
tica. 

Verso la medesima epoca, anche il Varchi (1553) 
si provò a determinare in modo più netto la natura 
della poesia, movendo dalla definizione della trage- 
dia data da Aristotile (2). La poesia, secondo il Var- 
chi, imita qualunque azione, affetto e costume, con 
numero, sermone ed armonìa, mescolatamente o di 
per sé, per rimuovere gli uomini dal vizio, e accen- 
derli alla virtù, affinchè conseguano la perfezione e 



(1) Fbacastobo, I, 357 e segg. 

(2) Poet.y VI, 2. 
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beatitudine loro (1). In primo luogo, la poesia è imi- 
tazione] ogni poeta imita e chi non imita non può 
esser chiamato poeta. Onde il Varchi, come già il 
Maggi, dice che i poeti si possono considerare in tre 
mòdi : propriissimamente, e perciò sono necessarie 
due cose, T imitazione e il verso; propriamente, 
e in questo caso basta T imitazione sola, senza il 
verso, come in Luciano, nel Decamerone del Boccac- 
cio e tlqIX^ Arcadia del Sannazaro; comunemente, e 
sono quelli che scrivono in versi, ma non imitano. 
Il verso, pur non essendo dell' essenza della poesia, 
è degli accidenti cne meglio e più le si addicono: 
il diletto che l'uomo prende delParmonia fu, come 
dice Aristotile, una delle cause dell' origine della 
poesia. In qualunque modo, sono alcune poesie, le 
quali a niun patto potrebbero fare a meno del verso, 
come ad esempio la tragedia, « il parlare soave >, 
cioè il verso, cadendo nella definizione lasciatane da 
Aristotile. 
C Se la poesia potesse dispensarsi del metro, fu nella 
j Rinascenza oggetto di molte dispute; ma l'opinione 
generale fu unanime contro il dramma in prosa. 
La comedia in prosa fu la pratica corrente degli 
Italiani in questo periodo; e vari scrittori (2) san- 
vjzionano anche la pratica con ragioni teoretiche. Ma 
la controversia non fu decisa che alla pubblicazione 
del Discorso in cui si dimostra cornee si possono scri- 
vere le Commedie e le Tragedie in Prosa di Agostino 
Michele, nel 1592; cui otto anni più tardi, nel 1600, 
tenne dietro la dissertazione latina di Paolo Beni, 
Disputatio in qua ostenditur protestare Comoediam 
atque Tragoediam. metrorum vinculis solvere (3). Il 



(1) Vabchi, p. 578. 

(2) Il PiccoLOMim, per esempio, p. 27 e segg. 
(8) TlBABOSCHI, VII, 1331. 
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linguaggio usato dal Beni fu forte — già il titolo 
medesimo dice di voler libero il dramma dalle pa- 
stoie del verso, e per un'eresia di questo genere, 
annunziata in un tono che sarebbe parso anche 
troppo rivoluzionario ai romantici francesi del 1830, 
il secolo XVI non era ancora maturo. Faustino 
Summo, rispondendo nello stesso anno al Beni, as- 
serisce non solo che non si può scrivere comedie 
o tragedie in prosa, ma che nessuna poesia va senza 
il verso (1). Come risultato di tutta la controversia, 
r uso del metro divenne stabile nel dramma del pe- 
riodo classicizzante. Ma non occorre avvertire che 
la stessa conclusione non fu accettata da tutti per 
ogni specie di poesia; T osservazione del Cervantes 
nel Don Quijote che l'epopea può essere stesa in 
prosa come in verso, è ben nota; ed è noto pure 
ciò che afferma Giulio Cesare Scaligero (2), il roman- 
zo di Eliodoro essere un modello di poesia epica. 

Per lo Scaligero, nondimeno, il verso è parte in- 
tegrante della poesia; a suo avviso, poesia e storia 
narrano ambedue ed ambedue fanno uso dell'ornato; 
ma differiscono in ciò che la poesia alle cose vere 
ne aggiunge delle immaginate, o che, insieme alle 
cose reali, ne imita delle finte — maiore sane ap- 
paratUf vale a dire, fra V altro, col verso. In forza di 
questo principio, lo Scaligero afferma che se la sto- 
ria di Erodoto fosse versificata, non sarebbe più sto- 
ria, ma poesia storica; teoreticamente, in nessun caso 
consentirà che la poesia stia senza il verso; ond'è 
che respinge con sdegno l'opinione molto accreditata 
in quel tempo che Lucano fosse uno storico piutto- 
sto che un poeta. « Prendete una storia certa, dice; in 



(1) Summo, pp. 61-9. 

(2) Poei,, III, 95. 
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che Lucano differirà, per esempio, da Livio? Pel 
verso. Dunque è poeta ». La poesia quindi è un'imi- 
tazione in versi (1); ma neir imitare quel che può 
essere, anziché quel che è, il poeta crea un'altra 
natura e altri casi, come se fosse un Dio anch'egli (2). 
Da siffatte dis cussioni si sarà visto che la Rina- 
scenza comprese l'imitazione estetica sempre in un 



ftA.taiH}.f^*nau,imM 



s.^«4*w«?»*a6aaM«« 



senso ideale ; nella critica letteraria di quest epoca 
sono scarse letraccie di realismo, ouale si intend^r 

>i*-M TT > III Hill ■ IIP „„^, p-r---^'-> >^.^^-r.^^'^^v^^'i^ . S-Ì-..Ì:;-? ^^ • rf^'.«k3;*r*:V r.'- t'- ^ ^-irS. - -•*--' ^ ■ 

^ jj hg ^ QS ffJa Toro nato Tasso dice, è vero, che l'arte 
allora è più perfetta ch'ella più s'assomiglia alla 
natura (3) ; vero anche che, per lo Scaligero, il poeta 
drammatico deve sopratutto riprodurre le condizioni 
reali della vita (4); ma è all'apparenza della realtà 
e non alla semplice attualità per se stessa che si ri- 
feriscono qui i critici. Con tutta quella letteratura 
medioevale innanzi.. JQ cui assurdi succedono ad as- 

ealtà è continuamente oscu- 



surdi ed il s 

rato, 1 critici della JSina scenza non potevano non oat- 

HL& madQ^.aillfiQkre. ^sul grobabne e ^1 .jer^^^^^^^ 

imita 



mian 
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le come dovrebbero essere — in 
altre pavnip ^t i1mtayÉÌfìTì^r i^^^^a Così Muzio dice 
che la natura è adornata dall'arte: 

Suol far l'opere sue roze, e tra le mani 
Lasciarle a V arto, ohe le adorni e limi (5) ; 



(1) SCALiOEBO, Pùet.y I, 1; il Patrizi è dello stesso parere, Deca Di' 
sputata^ p. 122. 

(2) Un altro critico del tempo, 11 Vettori, 1560, pp. 14, 93, riprova 
la prosa poetica, perchè Aristotile, defluendo le diverse specie di poesia, 
dà U verso come an el^aento essenziale di questa. È interessante osser- 
vare che la frase e prosa poetica » è nsata forse la prima volta dal Min- 
turno, Arte Poetica, 1564, p. 8. 

(3) Opere, X, 254. Cfr. MiNTURNO, Arte Poetica, p. 33. 

(4) Pùet., Ili, 96. 

(5) Muzio, p. 69. 
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e afferma senz'ambagi che il poeta non può dichia- 
rarsi soddisfatto, quando si limiti a riprodurre fe- 
delmente la vita nella sua realtà: 

Lascia 1 vero a l'historla, e ne* tuoi versi 
Sotto 1 nomi privati a l^aniverso 
Mostra che fare e che non far si debbia. 

Cosi idealizzata Tarte, il Muzio dichiara che la 
poesia non tollera oscenità o immoralità di sorta ; e 
questo purismo artistico si trova predicato dapper- 
tutto nella critica della Rinascenza. Anche sul veri- 
sfmz'Ze si insistette: la poesia deve avere l'apparenza 
della verità, deve cioè esser probabile; che il let- 
tore, solo ove presti fede a quanto legge, potrà pi- 
gliarne interesse (1) ; con che, siamo già al famoso 
verso del Boileau: 

L'esprit n^est point ému de ce qn*il ne croit pa8(2). 

Ma più ancora che al verosimile, si baderà all'ele- 
mento etico, al lodevole e all'onesto. Tre sono i re- 
quisiti di ogni poema, scriveva il Palingenio, un 
poeta del secolo XVI: 

Atqnl scire opus est, triplez genns esse bonoram, 
Utile, delectans, maiusqae ambobns honestnm (3). 

La poesia dunque è un'ideale rappresentazione 
della vita; ma per avventura sarebbe essa ancora 
più limitata, e confinata a imitare solo la vita uma- 
na? In altre parole, sono le azioni dell'uomo l'uni- 
co tema consentito alla poesia, o questa può come 
nelle Georgiche e nel De Rerum Natura, ritrarre i 
vari fenomeni del mondo esteriore e della scienza. 



(1) Or&AIiDI OlNTIO, I, 61. 

(2) Ari Poét,, III, 50; Ofr. Orazio, Ars Poet,, 188^ 
(8) Zodiac. Vitae, I, 143. 
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appena indirettamente connessi alla vita umana? Può 
la poesia occuparsi della vita del mondo, come della 
vita degli uomini; e, se solo dell'ultima, deve restrin- 
gersi alle azioni degli uomini o può imitarne anche 
le passioni, i sentimenti, i costumi? Insomma, fin 
dove possono la natura esteriore da un lato e l'at- 
tività interiore dell'anima umana dall'altro essere 
considerate come materia di poesia? Aristotile dice 
che la poesia imita le azioni umane ; ma egli usa la 
parola « azioni » in un senso più largo che non sia 
parso ai critici della Einascenza. Il pensiero genuino 
di lui è cosi spiegato da uno scrittore moderno: 
« Tutto ciò che è segno della vita dello spirito, 
che rivela una personalità pensante, cade sotto il 
nome di azione.... La frase virtualmente vale quan- 
to iJOnj (costume), %d^ (passione), npA^n^ (azione) 

n principio onde tutte le arti derivano è la vita 
umana — i suoi processi mentali, i suoi movimenti 
spirituali, i suoi atti esteriori, che scaturiscono da 
sorgenti più profonde; in una parola, tutto ciò che 
costituisce l'intima ed essenziale attività dello spi- 
rito. Stando a questa massima, paesaggi ed animali 
non vanno compresi tra gli oggetti dell'imitazione 
estetica; l'universo intero non è concepito come 
materia di arte. La teoria di Aristotile è conforme 
alla pratica dei poeti greci e degli artisti dell'epoca 
classica, pei quali il mondo esteriore serve solo di 
sfondo all'azione e di mezzo a destare sentimenti 
nella vita dell'uomo e ad aumentare l'interesse u- 
mano » (1). 

Aristotile dice chiaro che « se alcuno esponesse 
in versi materia tratta dalla medicina o dalla filo- 
sofìa naturale, di solito si dà anche a lui il nome 



(1) BUTCHBB, pp. 117, 118. 



44 CAPITOLO II 

di poeta; ma nulla v'ha di connine tra Omero ed 
Empedocle, oltre il metro; opperò quegli è giusto 
che sia chiamato poeta, questi piuttosto fisico che 
poeta » (1). Ma questo luogo fu variamente inteso 
nella Rinascenza. Il Fracastoro, per esempio, afferma 
che la poesia può imitare anche altro fuori della vita 
umana; o Empedocle e Lucrezio non sarebbero 
poeti; e Virgilio sarebbe poeta nelV Eneide e non 
nelle Georgiche/ Tutto è poetico , com e^dice Or azio, 
l uando si ajpgg^i^m^^^^^^^fit^j'^^ e benché r imita- 
zione 'degli uomini possa parere di maggiore impor- 
tanza a noi che siamo uomini, T imitazione della 
vita umana, non più. che quella di qualsiasi altra 
cosa, è compito proprio del poeta (2). Questa parte 
della dottrina del Fracastoro può dirsi^ apologetica ; 
che, limitato alle azioni umane tutto il campo della 
poesia, ne sarebbe rimasta esclusa la maggior parte 
dei suoi poemi (3), come il famoso De morbo gallico 
(1529), scritto prima che T influenza di Aristotile si 
facesse sentire in altro che nelle forme esteriori 
della letteratura d'immaginazione. Pel Fracastoro 
tutte le cose poeticamente trattate divengoiHL-nQa- 
s ia; g A ristotile medesimo (4) scrive che tutto piace 
quando sia imitato a dovere. Cosi che, a parere del 
graii'de umanista, non il sèmfiHce comporre versi, ma 
Testasi platonica e il cogliere la vera ed essenziale 
bellezza delle cose contraddistinguono il genio poe- 
tico. 

Il Varchi, d'altra parte, è più vicino al pensiero 
di Aristotile, allorché sotto il nome di azione, ma- 
teria della poesia, comprende sì le passioni e i co- 



(1) PùeL, I, 8. 

(2) Fracastoro, I, 385 e se^rgr. 

(8) Ofp. Castblybtbo, Poetica^ p. 27 e aegg, 
(4) RJiet,, I, 11. 
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stumi, come gli atti puramente esteriori dell'uomo. 
Passioni per lui significano quelle pertubazioni del- 
l' animo che ci spingono all'atto in un determinato 
momento (nd%^) ; e costumi o abiti dell'animo quelle 
qualità mentali che distinguono una persona o una 
classe di persone dall'altra (^^). Escludere il lato 
sentimentale o interiore della vita umana, sarebbe 
valso tagliar fuori del regno della poesia ogni com- 
ponimento lirico e soggettivo ; quindi non importava 
poco legittimarlo, in un'età nella quale il Petrarca 
era idolatrato (1). Nel Varchi occorre anche un intg;:^ 
ressantissimo paragone tra i poeti e i pittori (2): e 
la distruzione si fonda sull'i^^ pictura poesis di Ora- 
^5,nPóMatà à" vo][tj^j^^ 

una pittura ch e pa rla, può dirsi quasi la chiave della 
critica della Rinascenza, e durò anche dopo fino al 

tempo ael LessiìJ^!ir^^^^^ 
r Nel trattato Della vera poetica del Capriano (1555) 
j la poesia ha il principato su tutte le arti, non essen- 
j do limitata a imitare azioni od oggetti che cadono 
/ sotto un solo senso. Pel Capriano la poesia è una 
(rappresentazione ideale della vita e quindi « vera 
nutrice e amatrice del nostro bene » (3). Tutto quanto 
è del dominio dei sensi o dello spirito può essere 
imitato dalle varie arti: delle quali le più nobili 
concernono gli oggetti dei sensi più nobili; le più 
basse gli oggetti dei sensi del gusto, del tatto e del- 
l'odorato. La poesia è la più perfetta di tutte le ar- 
ti, compendiandone in sé ogni facoltà e forza, e tro- 



ll) Cfr. A. Segni, 1581, e. I. 
(2) Varchi, p. 227 e segg. 
(8) Capbiano, c. II. 
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vandosi in grado di imitare qualunque cosa, ad esem- 
pio, la forma di un leone, il suo colore, la sua fero- 
cia, il suo ruggito e simili; è anche la più magni- 
fica, servendosi del più efficace mezzo di imitazione, 
della parola, cui si unisce la bellezza e la soavità del 
ritmo. Quindi il Capriano divide i poeti in due ca- 
tegorie: poeti naturali, che descrivono le cose della 
natura; e poeti morali (come l'epico e il tragico) il 
cui officio è di dare insegnamenti morali e di illu- 
minarci sulla strada da tener nella vita; di essi i 
secondi debbono essere anteposti ai primi. 

Ma se o gni cosa può essere oggetto di imitazione 
poetica, fa di mestieri che il poeta nulla ignori, che 
né la'Taaturà né la vita abbiano^più segreti per lui ; 
ad essere buon poeta, dice il Lionardi nei Dlalogi 
della invenzione poetica (1554), occorre essere buono 
storico, buon oratore e buon filosofo sì naturale che 
morale (1); e Bernardo Tasso afferma che non si 
può conoscere a fondo Tarte della poesia, senza lo 
studio della Poetica di Aristotile unito a quello della 
filosofia e delle varie arti e scienze, e a una grande 
esperienza del mondo (2). Al R inascimento colle sue 
tendenze umanistiche non riuscì mai di distin guere 
nettamente tra erudizione e gQnÌQ»> jier fini nnllfl. che 
tragga origine da solida dottrina, a gi udizio dello 
r Scaligero, e niorì posto in jgpesiaj e il Fracastoro 
j (1555), ad una voce col Tomitano (1545), richiede 
\ nel buon poeta un vasto corredo di cognizioni lette- 
rarie e filosofiche. Lo Scaligero quindi distingue tre 
glassi di poeti — 1.** i poeti teologi, tipo Omero ed 
Anfione; 2.<» i poeti filosofi, di due specie, naturali, 
come Empedocle e Lucrezio, e morali, che, a loro 



(1) LiONASDì, p. 48 e seggr. 

(2) Lettere, II, 525. 
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volta, sono o politici, come Solon^ e Tirteo, o eco- 
nomici, come Esiodo, o comuni, come Focillide; e 
3.*^ i poeti ordinari, che imitano la natura umana (1) 
e che, alla maniera allora usata, sono o drammatici 
o narrativi o misti. Questa classificazione dello Sca- 
ligero è adottata anche da Philip Sidney (2); e una 
affatto simile ne ha il Minturno (3). 

gli altri scrittori del tempo Ugens^^^^ ^isto- 

ìy§.AÌL.,QMlefeeap^^^ì3^Lg]^^ alla J^^fìtm. 

(1570). Pur asserendo col Maestro, che il verso non 
forma di per sé la poesia, egli dimostra che Aristo- 
tile non intendeva affatto di riconoscere come poe- 
tiche opere di contenuto fantastico, ma distese in 
prosa, non essendo stata questa la pratica dell'arte 
greca. La prosa non si conviene a soggetti rassomi- 
sciativi o immaginari: poiché i temi cosi trattati 
ci fanno T impressione di cose reali (4). « Il verso, 
scrive il Castel vetro, non distingue la poesia, ma 
l'accompagna et Tadorna, né deono senza biasimo 
possono prendere Thistoria il verso et la poesia la 
prosa, non altramente che donne non deono o pos- 
sono usare gli habiti da huomini o gli huomini gli 
habiti da donna » (5). Non é dunque il metro che fa 

^ ' ^x i M' -' g M-' '— —■ i nii lìr n na ni- »! — .. .»...,„. 

la joesia.^ tt)^ Ja mateyj ^^ S iffatta veduta si avvicina 
a quella di Aristotile ; che, se V imitazione é ciò che 
contrassegna l'arte poetica, Aris.totile, limitandola 
all'imitazione della vita umana, nella materia, dopo 
tutto, pose l'essenza della poesia. Il Castelvetro, non- 
dimeno, arriva a questa conclusione per vie diffe- 



(1) SCAUGEBO, PoeUy I, 2. 

(2) Defence^ pp. 10, 11. 

(8) De PoetGj p. 53 e segg. 

(4) Oastblyetbo, Poetica^ p. 23 e segg. 

(5) Ibid., p. 190. 
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renti. Egli ritiene che la scienza non sia materia 
convenevole di poesia; epperò a scrittori come Lu- 
crezio e Fracastoro concederà il vanto di buoni ar- 
tisti buoni filosofi, non quello di poeti, il cui uf- 
ficio non è di trovare la verità riposta delle cose na- 
turali, sibbene di rassomigliare la verità degli acci- 
denti fortunosi degli uomini, e di porgere per ras- 
somiglianza diletto agli ascoltatori. Di più, la poesia, 
come si vedrà appresso, è stata trovata per dilettare 
e ricreare gli animi della rozza moltitudine e del 
comun popolo, pel quale arti e scienze sono lettera 
morta (1) ; ora se le si concedessero siffatti temi, né 
conseguirebbe più il fine del diletto, né parlerebbe 
più alla gente grossa, ma si indirizzerebbe air istru- 
zione di quelli soltanto che nelle arti e nelle scienze 
sono assottigliati. Inoltre, paragonando la poesia colla 
storia, il Castelvetro trova che hanno bensì molti 
punti di contatto, ma non sono una e medesima cosa. 
La poesia va, per così dire, sulle orme della sto- 
ria; ma differisce in ciò che la storia ha per sog- 
getto le cose avvenute e la poesia quelle possibili 
ad avvenire; e le cose avvenute, ancorché possibili 
ad avvenire, non si considerano mai come possibili 
in poesia, ma sempre come avvenute. La storia 
quindi non riguarda né a verisimilitudine né a ne- 
cessità, ma solo alla verità; la poesia invece, per 
isTalìTlìré la pòss!t>riiTS dèT'sùò* soggetto, fia^ biso^ió^ 
di riguardare' alla verisimilitudine o alla necessitàT" 
r poiché non può alla verità. Il Castelvetrò^*comeX 
I più dei critici del suo tempo, non sembra comprenda 
\ perfettamente che importi verità ideale; il Rinasci- 
i' mento — anzi, lo stesso Shakespeare, se consideria- 



(1) Ofr. T. Tasso, XI, 51. 
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Ilio come proprie di lui frasi poste in bocca a diversi 
personaggi dei suoi drammi — fece della verità una 

'^ cosa sola colla realtà, e niente che non fosse un 
fatto attuale, benché subordinato alle leggi del pos- 

I sibile e del necessario, era chiamato verità. 

Così intesi i rapporti tra storia e poesia, il Castel- 
vetro si allontana non pure da Aristotile, ma dalla 
maggior parte dei critici contemporanei, allorché 
afferma che Tordine della narrazione poetica può es- 
sere uguale a quello della narrazione storica^ « Nel 
formare la favola, scrive, non dobbiamo bavere nin- 
no riguardo a principio, a mezzo o.a fine deir at- 
tiene; ma dobbiamo diligentemente considerare se 
é atta a operare quello che noi cerchiamo, cioè di- 
letto negli uditori per narratione di cosa fortunosa 
possibile ad avenire et non mai avenuta » (1). Qui 
runico capo di distinzione tra storia e poesia é che 
i fatti narrati nella storia sono accaduti una volta, 
mentre quelli imitati in poesia non sono mai avve- 
nuti, non saranno materia di poesia. L'unità della 
favola, che Aristotile riconosce indispensabile, pel 
Castelvetro non è neanche necessaria; tutt' al più 
servirà al poeta a dimostrare V acutezza, la sottilità 
del suo ingegno. Quest^dea delV a>cutezza deir inge- 
gno del poeta corre attraverso tutto il cemento del 
Castelvetro, che se ne vale a spiegare anche il detto 
di Aristotile che la poesia é più filosofica della sto- 
ria — più filosofica, secondo lui, nel senso che ri- 
chiede maggiore avvedimento e maggiore specula- 
zione — , dimostrando che é fatica più diffìcile e più 
sottile trovar cose possibili ad accadere, che narrare 
quelle già accadute (2). 



(1) Poetica, p. 158. 

(2) Ibid,, p. 191. 

SpiNGARN, Siot-ia della Critica, 4. 
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HI. 

Ufficio della poesia. 

Si ricorderà che, secondo Strabene, la poesia ci 
dà piacev ole ammae^trsniento nei -costumi, negli af-^^ 
fetti e nelle azi onij e sono queste parole, che det- 
tero "occasionerà ricercare quale fosse TufiScio della 
poesia e quali i suoi rapporti colla morale. Il punto 
di partenza di tutte le dispute in proposito fu nel 
Einascimento il celebre verso di Orazio: 

Ani prodesse yolnnt ani delectare poetae (1) ; 

dal quale risulta la poesia tendere ad istruire o a 
dilettare, o ad istruire e a dilettare insieme ; infatti 
ciascuno degli scrittori del tempo piglia Tuna o Tal- 
tja delle tre posizioni. È noto che per Aristotile la 
poesia è un'imitazione della vita umana fatta allo 
scopo di procurare al lettore o uditore un piacere raf- 
finato. « Il fine delle arti belle è di dar piacere («pòg 
^fiovi^v) o godimento intellettuale («pòg òuxycdyt^v) » (2). 
Si è già osservato che la poesia, in quanto ritrae 
la vita umana e cerca di riprodurla nel suo aspetto 
ideale, non può non essere morale; ma dare una 
istruzione morale o scientifica non è punto il fine o 
r ufficio suo. Si sarà anche visto che la Rinascenza, 
quando per bocca dei più cercava V utile e il dulce 
in poesia, era con Orazio meglio che con Aristotile. 
Pel DaDtigUflt, uno dei primi critici del secolo, co- 
me fine dell'oratore è di persuadere e del medico di 
sanare, così fine del poeta è di insegnare e dilet- 



(1) Ars Poet., 833. 

(2) BUTCH£R, p. 185. 
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faTv> pflrimPiTìtij e se non insegna né diletta, non sì 
può chiamarlo poeta, al modo istesso che non si 
potrebbe chiamare oratore uno che non persuadesse 
o medico uno che non sanasse (1). Ma non basta che 
il poeta sia grave e vago, fa d'uopo ancora Qhe ab^ 

Q leyy ono, ppf ttìa'z.'za r^PjifA pi^s^jf^yii imitate. Ma'per 
commuovere gli altri il .poeta deve esse j ^prr^rr^ì\a<ir^ 
prima epìì Tìr|^.f|fìaiT^ ,ft ( 2Ì! e qui il Daniello ricorda 
l'oraziano 

Si vis me Aere, dolendam est 
Primum ipsi tibi; 

un pensiero, che ha trovato eco presso poeti dispa- 
rati come Vauquelin, Boileau e Lamartine. 

Il ^''^castOIC^iii fli filP volta, tenta di dare un'analisi 
>iù c om |) iuta .del i^^ij^fftfiìftfrtPrl^ '^rtf p^:^^^i^- Quale è- 
il fine del poeta? Non il solo piacere, che questo ce 
lo procurano di per sé i campi, le stelle, gli uomini 
e le donne, che sono l'oggetto dell'imitazione poe- 
tica; e la poesia, se non facesse qualche cosa di più, 
si potrebbe dire che non abbia proprio ragione di 
essere. E aSJìiaiia,.saranno l'istruzione e il diletto 
soltanto, come vuole Orazio : la descrizione di paesi, 
popoli ed eserciti, le digressioni scientifiche e gli 
avvenimenti storici, che costituiscono il lato istruttivo 
della poesia, vengono prese dai geografi, dagli scien- 
ziati e dagli storici, i quali istruiscono e dilettano 
quanto il poeta. Quale è adunque il fine del poeta? 

K come si h «^<^ Aijnf\r\a4- wfifj f\ Ai rQTirkT»f |Hf>lìti fl*^^-'^^ rknaì^ 

nella loro_£asfìn2ÌaleJ^e^ia(p,jtìU^ 



>v» 



(1) Daniello, p. 25. 
<2) Ibid., p. 40. 
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e all'ideale, e di usare in ciò una forma di ve r si e 
di favella il più che sijpossa magnifica, per m odo 
che abtàa virtù di indirizzare lo spir ito deg l i uomini 

., I III «««j«— - ^— «»«>.«.Mniiii^^>„ii^m^i, <.. |,„j„, .)i,,,„,„ ^|^a<|»<^l>^>»■^^fll''^■l<llÉl■l^lB«l«»«^a^^)^lBWwl^^^MWl^Wfc^^^^^*^*'^^***'^ 

verso la perfezione e la bellezza^ La dottrina del 
Fracastoro è stata già esposta in parte ; e qui basterà 
riportare le parole in cui è compendiato il suo pen- 
siero sul fine del poeta : « Delectare et prodesse imi- 
tando in unoquoque maxima et pulcherrima per ge- 
nus dieendi simpliciter pulchrum e convenienti- 
bus » (1). L'è questo un misto di elementi oraziani 
e platonici. 

Dagli altri cr itici fu assegnato un ufficio più pr ati- 
co alia poesia. Li (jrifaTdTCintio fe risc e, che fine del 
poeta èdi biasimare il vizio e di lodare la virtù l e 
il Maggi dice che i poeti mirano quasi esclusivamente 
al bene dello spiritjgj^i poeti che, al contrario, imi- 
tano materie oscene per corrompere i giovani, vanno 
paragonati a dei medici infami che, invece di far- 
machi salutari, somministrino ai loro malati veleni 
mortiferi. Orazio ed Aristotile, secondo il Maggi, sono 
d'accordo al proposito; che, nella definizione della 
tragedia data dal filosofo greco, l'utile appare esserne 
il fine principale; se ne consegue anche un senti- 
mento di piacere, questo è a considerare come un 
risultato della funzione etica. Così il Maggi e i cri- 
tici della Einascenza in genere converrebbero col 
poeta del periodo elisabettiano; il quale parla di 
« piacere, frutto della virtù caramente diletta ». 
'NeìVArte Poetica del Muzio (1555) — un'op era i n 
versi^ — J^Q delia poesìa è il piacevdl£j3jitilej^ e 
il piacevole risulta propriamente dalla varietà, nei 
più grandi poemi trovandosi tutte le fasi della vita 
e dell'arte. 



(1) Fbacastobo, I, 863. 
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Si è già visto che il Va£ehLjne| ;.te la g pesja jnsieme 
con la filosofìa razionak^ Tutte le arti e tutte le 
scienze tendono a render perfetta e felice la vita 
umana, ma variamente e per diverse vie : la filosofia 
insegnando, la rettorica persuadendo, la storia nar- 
rando, la poesia imitando e rappresentando. Fine del 
poeta dunque è di far perfetta e felice Tanima uma- 
na, e ufiScio suo di imitare, cioè fìngere e rappresen- 
tare cose che rendono gli uomini buoni, virtuosi e 
per conseguenza felici. Ciò la poesia ottiene meglio 
che tutte le altre arti o scienze, valendosi non di 
precetti, ma dì esempi. V*ha parecchi modi di far 
gli uomini buoni, coir insegnar loro che cosa sia vi- 
zio e che virtù, e questo è compito deiretica; col ca- 
stigare il vizio e premiare la virtù, e questo è Com- 
pito della legge; o col rappresentare, introducendo, 
per atto d'esempio, ora un uomo virtuoso al quale 
è reso il premio delle ,sue virtù, ora un uomo vi- 
zioso che riceve il castigo dovuto alle sue scellerag- 
gini ; e questa via tiene la poesia, più efficace senza 
dubbio, dilettando anche. Gli uomini non possono o 
non vogliono durar fatica per apparare le scienze e 
le virtù, anzi non sopportano neppure che si dica 
loro ciò che dovrebbero o non dovrebbero fare; 
quando invece si ascolti o legga esempi poetici, non 
solamente non si sente fatica di sorta, ma si prova 
per di più un grandissimo piacere; e non è possi- 
bile che non si resti commosso alla rappresentazione 
di persone che sono premiate o punite a norma di 
un'ideale giustizia. 

£ri Ym,ì\\ m\J^Sjr^m,%J^oL^ Sidney, , 

la grande importanza della poesia è da cercare nel 
latto' ch'S'TBse^na ' là. morale, .. ineglio che. ogni altra 
afte :>àreridòsi perciò non di precetti, ma di esempi, 
che sono il più piacevole e per conseguenza il pit 



ì per conseguenza il più 



0*mVim»m< I ■ .- — . .i^i^liwi' '■iT«<'irimr T .«- ^>if>--on' 
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efficace di tutti i mezzi. L*ufficio della poesia è 
dunque morale e consiste nel rimuovere gli uomini 
dal vizio e~j5^il^'^lfi^^ SCTIarvirtuT Questo"' doppio 



compito morale della poesia — allontanare dal vizio 
|NÌl quale è passivo e incitare alla virtù che è attivo 
I — è meravigliosamente raggiunto, per esempio, da 
\ Dante nella Divina Commedia-, un'Inferno gli uo- 
/ mini cattivi sono sì terribilmente puniti che pren- 
/ diamo in estremo orrore ed abbominazione tutti i 
1 vizi; e nel Paradiso gli uomini virtuosi sono di tanta 
Vgioria rimunerati, che ci risolviamo lì per li ad imi- 
tarli in ciascuna delle loro perfezioni. 

Questa, ridotta all'ultima espressione, è Tidea della 
giustizia poetica; la quale, pur rispondendo ad un 
sentimento comune nella Rinascenza, è affatto estra- 
nea ad Aristotile. 

^'^ ^ffP^^C^^'^ ^^C^^^ Mf ^p yrente. La poesia è imi-_ 
tazione; mB.\:js^mQ]^^m è il fine della poesia. 

'Arte 




sia è di in segna re dilettando (decere cum delectatione) ; 

stotile^ vuole, ma nell'istruzione piacevole è la sua 
^ssèn^j^ linBlhtui^tf '-^^fT^tfxmem ^e'^ar'piacerè" 
aggiunge qualcbe^ cosa di nuovo (2) : utìcio della 
poesia è non solo di insegnare e di piaeere Tma an- 
che di commuovere; cioè, oltre che istruire e dilet- 
tare, deve accendere passioni nell'animo di coloro 
che ascoltano o leggono e trascinarli così all'ammi- 
razione di quanto è descritto (3). Si può ben rap- 
presentare un eroe ideale in un poema, ma questo 



(1) Scaligero, Poet., VI, II, 2. 

(2) De Poeta, p. 102; cf. Scaligero, Poet., Ili, 96. 

(3) De Poeta, ^. 11. 
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sarà fatile, allorcliè non desti nel lettore Tammira- 
zione deireroe rappresentato, jfc a ^; ^iTìdi fippipjg]^ n|p. 

non è necessariamente tenuto T oratore, il filosofo, 
lo storico ; esso, ove non vi si provi e non vi riesca, 
non meriterà mai il nome di poeta. 
t Questo terzo elemento dell'ammirazione è la con- 
/ s eguenza lo gica Clelia tesi adottata dalla , Rinascenza, 
) cb^^ - s^ la ^^ filoson^^jnseg^n mediante precetti^^la^ 
/poesia si serve ali yis tesso sc^pJdj[Ì^^Ì;,Q MÌì». 

/ ''^^L^i^LM^mì^l^^à^ come 

V^ dice Seneca: « longum iter per praecepta, breve per 

exempla ». Se la poesia ottiene il suo fine mediante 
esempi, segue che per arrivarvi deve destare T am- 
mirazione per gli esempi; o il suo scopo etico resterà 
un sogno. La poesia è più ch e un'espressione mera- 
mente pa ssiva d ella verità nella maniera più piace- 
vole; essa diviene, come relóquenza, un esoi^fazione 



.«^aw' 



attiva alla virtù, studiandosi di accendere nelrani- 
mo del IfìtlOJCè^lwu&Xlta.desiderio di emulare i'.eroej 
de|^.fl3^§^.(HÌaeQj:rfe^ il poeta non dice quali vizi 
siano da fuggire e quali virtù da praticare, ma. pone 
innanzi agli occhi del lettore o uditore i tipi più 
perfetti delle varie virtù e dei vari vizi; cioè, per 
usare le parole del Sidney (parole che sembrano prese 
dal Min turno), « iminaginando esempi notevoli di vir- 
tù, di vizi o di altro, con quell'istruzione piacevole 
che sarà il giusto segno a riconoscere un poeta » . Un 
secolo più tardi il Dryden sembra insista anch' egli 
suir ammirazione, quando dice che è compito del 
poeta « di toccare gli animi, accendere le passioni, e 
sopratutto destare l'ammirazione, che deve essere il 
piacere degli spettacoli seri » (1). 



(1) E%iay of Dramatic Poesy, p. 104. 
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principale del poeta è di insegnare la virtù, occorre 
che sia egli medesimo un uomo virtuoso; e, ciò af: 
fermando, il Mmturno, primo nei tempi moderni, 
presenta in form a com pleta la teoria dell a missione 
sacra del poeta.. Concesso che né cognizione né qua- 
lità morale di sorta gli manchi, il poeta in fondo 
sarà Tuomo veramente savio e buono ; infatti si può 
definirlo un uomo dabbene, esperto nell'arte del dire 
e deir imitare ; e non sarà buon poeta se non sia già 
buono come uomo (1). 

Questo concetto della natura morale del Doetjf da 
ora in poi si può notarlo dappertutto nei tempi mo- 

derni; si ^^^^T"" 7!-^\/'^^TÌ^f^^^ Z,^"^ ^^ '"^ ^^^^^ffnrìriTf^r 
francesi ed italiani ; spicca specialmente nel la Jette- 

ratttrgrtttfflese^ Yl^Ifislstono 'Bep. Jonson (3)^ il Mil- 
ton ^4)7^0 Shaftesbury (5}, il Coleridge (GÌ^^Jj;^, Shel- 
léy (Y). Seguendo tal ordine di idee, Telogio del fi- 
Tosofo* mtto da Platone, quello dell'oratore fatto da 
Cicerone e da Quintiliano, fu dalla Rinascenza appli- 
cato al poeta (8). Ma anche qui la scintilla partì dalla 
Geografia di Strabene, in cui si legge: « Possiamo 
creder mai che il genio, la forza e la perfezione di 
un vero poeta consista in altro che neir imitare fe- 
delmente la vita in uno stile ornato ed armonioso? 
Ma come potrebbe imitare fedelmente la vita, se non 
ne conoscesse il valore o non sapesse guidare se me- 



li) De Poeta, p. 79. 

(2) OeworeSy VII, 318. 

(3) Works, I, 333. 

(4) Prose Works, IH, 118. 

•(5) Characteristicks, 1711, I, 207. 

(6) H. C. Robinson, Diary, 29 maggio 1812: « Coleridge afferma che è 
impossibile essere buon poeta, qaando non si è anche nomo dabbene >. 

(7) Defence of Poetry^ p. 42. 

(8) Of. MiNTUBNO, De Poeta, p. 105. 
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desimo col giudizio e l'intelligenza? Certo noi non 
abbiamo lo stesso concetto della perfezione del poeta 
e di un operaio qualsiasi che lavora pietra o legno 
insensibile, senza vita, senza dignità o bellezza; se 
l'arte del poeta si occupa principalmente di uomini 
e di costumi, le sue virtù e la sua perfezione come 
poeta saranno naturalmente connesse colla perfezio- 
ne umana e colla bontà e la dignità dell'uomo ; di 
modo che non può essere grande e degno poeta 
quegli che già non sia uomo degno e dabbene » (1). 
Un altro s^n't^^re dPl fi^^?^1^ ^Y^, Tt^rnp^^^ Tasso, 
ci dice che nel suo Amadigi ha mirato al diletto 



piuttosto che airutilei_« Ho con tutte le forze in 
quest'opera mia atteso alla delettatione, parendo- 
mi che sia più necessaria e più difficile al poeta di 
asseguire, perchè come si vede per esperienza, molti 
scrittori giovano e pochi dilettano » (1). Ciò col- 

ligia-jatìaumel^^ .critici 

« lo spn ^QPft1^iltQ^ji^,,^iìjg*u:p^ iiuesto 

è il primo se non l'unico scopo deUa.paesÌ8Uf^all.'isi;ru- 
zione si può fare un certo posto, ma seiPfìWÌaxAOy.la.- 

P95É%.MWJ8i4a-gid » (2). 

A quest'ultimo indirizzo si riannoda il Castelve- 
tro. Per lui, come, benché in minor grado, anche 
pel Robertelli, il fine della poesia è il diletto e 
niente altro che il diletto (3). Questo, asserisce, è 
anche il pensiero di Aristotile ; e se alcun utile le 
si concede, come nella purificazione dello spavento 
e della pietà, per mezzo della tragedia, è per acci- 



■*«^«ic<*«'"'' 



(1) Geog., I, II, 5, citata dal Shaitesbaiy. 

(2) Lettere, II, 195. 

(8) Essay of Dramatic Poesy, p. 104. 
(4) Cf. PlCCOLOMINI, p. 869. 



58 CAPITOLO II 

dente (1). Ma il Castelvetro va più lontano di quel 
che Aristotile avrebbe voluto, uscendo a dire che 
la poesia non è stata trovata che per dilettare gli 
animi della rozza moltitudine e del comun popolo (2). 
Su questo principio insiste in tutto il comento, e su 
di esso, come si vedrà in seguito, è sopratutto fon- 
data la sua teoria del dramma. Intanto si può afferr 
mare con certezza che Aristotile accoglierebbe più 
volentieri la conclusione cui viene lo Shakespeare 
néìl' Amleto y la critica di un uomo solo di giudizio 
valere tutt' intero un teatro d'ignoranti; ma è pur 
vero che il Castelvetro s'incontra in ciò col pensiero 
di alcuni moderni; così uno scrittore contemporaneo 
crede che la letteratura miri « piuttosto che air istru- 
zione o ad altro vantaggio pratico, al diletto del più 
gran numero di gente possibile », e che si adoperi 
«per una coltura generale piuttosto che speciale » (3). 
V'è dunque nel sistema del Castelvetro questa par- 
ticella di verità che non è proprio della poesia dare 
cognizioni speciali ; ma che sua ftinzione è, come si 
esprime il Coleridge, di procurare un piacere defi- 
nito e immediato (4). 

Torquato Tasso, come è da aspettarsi, consider a 
la poesia in un senso più., aite, ,gl*P.li 
concepisce così T ufficio dei poeti e dell'arte poeti- 
ca: l'universo è bello in se stesso, perchè la bel- 
lezza è un raggio dello splendore di Dio; onde l'ar- 
te dovrebbe cercare di assomigliarsi quanto più è 
possibile alla natijra, e di ritrarre e di esprimere 



(1) CASTia:.VETiM), Poetica, p. 505. Cf. TwuriNG, II, 449, 450. 

(2) Poetica, p. 29. 

(8) POSNBTT, Comparative Literature, citato dal COOK, Art of Poetry, 
p. 247. 

(4) Sulle dottrine crltlohe del Castelvetro, cf. la recente monografia 
del Dr. Antonio Fusco, La Poetica di Lodovico Castelvetro, Napoli, 1904. 
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questa naturai bellezza delle cose (1). Il bello, non- 
dimeno, non è quello che è bello per" alcun' iiso^ 
ma quel che per sé è belloi_il beUp.. infatti è quel 
che piace a tutti, siccome il bèn^à.qu^l.-che da 
,,j^^^.gg^gg^gj-^. La bellezza quindi è quasi un 

lore de^ buono, la circonferenza del cerchio, al cui 
centro è il bene; epperò la poesia, come espres- 
sione di questa bellezza, ritrae l'apparenza esteriore 
della vita nel suo aspetto generale. La poesia dun- 
que è imitazione delle azioni umane fatta per am- 
maestramento della vita, e suo fine il diletto, ordi- 
nato al giovamento (3). Essa deve sopratutto dilet- 
tare, sia il diletto suo proprio fine, o mezzo neces- 
sario al fine etico dell'arte (4). Così, per esempio, la 
poesia eroica consiste neir imitazione e neir allego- 
ria, essendo scopo della prima di piacere e della se- 
conda di istruirci e di guidarci nella vita. Ma poiché 
concetti difficili e oscuri poco dilettano; e poiché il 
poeta non parla solo ai dotti, ma, come l'oratore, al 
popolo, la materia sarà, se non popolare nel senso 
ordinario della parola, almeno intelligibile al popolo. 
Ora questo non vuole affaticarsi intorno a problemi 
ardui; e la poesia, chiamandolo a sé col piacere, 
l'istruisce, lo voglia esso o no; e ciò ne fa la vera 
potenza, in quanto è il più delizioso e quindi il più 
efficace dei maestri (5). 

Questi son o i vari modi nei quali s'intese l'ufficio 

del poeta dai crmci Clelia Rinascenza ; tirando le 

somme, sijju^^ijc^cjie prevalse una concezione eti- 

^^^^^Zs&St^%^y^8rrW^^. spirito rivoluzionario come 



(1) O'pere^ VIII, 26 e segg. 

(2) lUà,, IX, 128. 
(8) JWd., XII, 18. 

(4) lìM,, XI, 50. 

(5) /frtd., XII, 212. 
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il Gas tei vetro, i più convenivano nel ritener xhe la 
poesia fosse un a guid a efficace della vita : se mai si ac- 
cenno al diletto, non fu che a causa deir aiuto che 
se ne ripromettevano per conseguire più facilmente 
il fine etico. Il Minturno, aflPermando che, oltre a in- 
segnare e a dilettare, la poesia dovrebbe anche muo- 
vere, aggiunse certo un nuovo elemento agli antichi; 
ma egli non si riferiva ad un disinteressato eccita- 
mento estetico delle passioni ; lo spettatore o lettore 
è mosso all'atto virtuoso dall'esempio dei tipi ideali 
che la letteratura gli spiega innanzi. Questo senti- 
mento di admiratio, che tai tipi ispirano, un po' più 
tardi divenne uh' idea centrale nella teoria critica. Le 
interminabili controversie, per altro, che si accesero 
intorno alla katharsis di Aristotile, prepararono la 
via al concetto più puramente estetico di eccitamento 
piacevole (1), promuovendo l'analisi psicologica delle 
passioni suscitate dalla tragedia. I criteri della Ri- 
nascenza furono, in una parola, esteriori ; né i trat- 
tatisti si resero pienamente conto che nello spirito 
del lettore si può produrre un'emozione analoga al 
furor poeticus dell'artista creatore. Avanzando un 
terzo elemento, Vadmiratio, sfuggì al Minturno che 
muovere e dilettare sono un'unica coordinata fun- 
zione dell'arte, che il diletto è una cosa sola col- 
l'esercizio di passioni ideali. 

Prima di chiudere questo capitolo è bene dire po- 
che parole, e poche soltanto, sulla classificazione 
delle diverse forme di poesia. A questo scopo nella 
Rinascenza si contano numerosi tentativi; ma tutti 
si riducono a quello del Minturno, che riconosce tre 
generi — il lirico o melico, il drammatico o scenico 
e l'epico narrativo: una classificazione, che, esco- 



(1) Cf. CoLEBiDGE, Biographia Litteraria, cap. 18. 
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gitata dai Greci, è durata fino ai giorni nostri (1). 
Il saggio presente non toccherà che di rado delia 
poesia lirica, perchè nella Rinascenza per essa non 
si ebbe una teoria propriamente detta; coloro che 
ne trattarono, portarono la loro attenzione sopratutto 
sulla sua struttura formale, il suo stile e specialmente 
sul concetto che essa conteneva. Il modello di ogni 
poesia lirica era il Petrarca e V avvicinarglisi più o 
meno fu considerato come segno di successo o d' in- 
successo. Il poema critico del Muzio si occupa quasi 
dairun capo all'altro del verso lirico; e discussioni 
in proposito si trovano anche nelle opere del Tris- 
sino, dell' Equicola, del Ruscelli, dello Scaligero e 
del Min turno; ma non vanno al di là della forma 
esterna ; laddove questo lavoro fa quistione di prin- 
cipi. Alla teoria drammatica ed epica, dunque, che 
sono fondamentali, sarà quasi esclusivamente volto 
lo studio nostro. 



(1) Per la storia dei generi letterari cf. Cbocb, Estetica, p. 465 e segg. 
L* importante osservazione del Dr. Bobinski (Poetik der Ben., p. 28) che 
la Rlnasoenza non conobbe un genere didascalico a parte, ogni poesia 
avendo scopo didascalico, non dovrebbe esser presa troppo alla lettera. 
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CAPITOLO III. 



LA TEORIA DEL DRAMMA. 



La teoria drammatica della Rinascenza si fonda 
tutta sulla definizione che Aristotile die della tra- 
gedia j^ È la tragedia l'imitazione di un'azione seria 
e compiuta, avente una certa ampiezza, in discorso 
abbellito secondo le varie parti ; esposta da persone 
in atto e non in forma di racconto ; la quale per via 
della pietà e del terrore libera l'animo da queste 
passioni » (1). 
"^--«^Lajtragedia^ £^™^ ^g^^ altra_ forma di jpoesia^ h 
l'imitazione di un'azione; ma l'azione della tragedia, 
si distingue da quefia della comédia -p er es sere _grave 
^l^TÀtìL^hL^one è compiuta^ in quanto ha perfetta 
unità; e in ampiezza occorre abbia "giuste propor-_ 
zióni. Per discorso abbellito Aristotile intende discorso 
nel quale entrino ritmo, armonia e canto; e allor- 
ché nota ciascuna specie di ornamento trovarsi ado- 
perata separatamente nelle diverse parti della tra- 
gedia, vuol avvertire che in alcune parti di essa si 
usa il verso solo, e in altre è adoperato anche il 
canto. Di più la tragedia si distingue dall'epopea, 
essendo esposta per azione e non per racconto. . Le 
ultime parole della definizione determinano l'ufficio 
proprio della rappresentazione tragica. 



(1) Poet,, VI, 2. 
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I. 

Del soggetto della tragedia. 

La tragedia è T imitazione di un'azione seria, cioè 
di un'azione grave e grande, o, come il secolo XVI 
tradusse la parola, illuslrfì^ Ora che cosa è che rende 
seria un'azione; e quali azioni disdicono alla magni-' 
ficenza della tragedia? Il Daniello (1536) distingue 
la tragedia dalla comedia per ciò che ai poeti comici 
« sogliono esser materia le più famigliari et dome- 
stiche operationi, per non dir basse e vili ; ai tragici 
le morti degli alti re et le mine dei grandi im- 
peri » (1). 

Qualunque di queste materie il poeta elegga a 
trattare, essa sarà semplice, cioè sola: togliendo a 
ragionare di cose gravissime, restano escluse quelle 
che fossero vaghe; come all' incontro alle vaghe non 
si mescoleranno le gravi. Qui al bel principio della 
discussione drammatica, lifsepaVàzionè tra temi o 
generi è posta già in una forma cosi netta, come 
poTneT perfodo del classicismo ; e da essa , almeno 
in teoria,' "non si allontanerà nessuno degli scrittori 



di questo tempo. yPi- più, la natura della tragedia, 
secondò il Dahiello, richiede che siano evitate cose 
crudeli, impossibili o ignobili; del resto, neanche alla 
comedia è consentito di rappresentar alcun atto di 
lascivia (2). 
Queste J.mee non sp50.c^^^^ 

tro^J^Si^Sil^a^ 

né mostra no traccia di in flusso aristotelico; occor- 



A 




(1) Daniello, p. 84. 

(2) Cf. Obazio, Ars Pùei., 182 e segg. 
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reranno ancora una decina d'anni air incirca perchè 
la teoria della tragedia di Aristotile cominci ad avere 
una parte notevole nella critica letteraria del se- 
colo XVI. Tuttavia nel 1543 la Poetica era già og- 
getto di studio nelle Università: il Giraldi Cintio nel 
Discorso sulle Comedie e sulle Tragedie^ scritto in 
quell'anno dice che era regolare esercizio accade- 
mico confrontare una tragedia greca, V Edipo di 
Sofocle ad esempio, con un'altra di Seneca sul me- 
desimo argomento, la Poetica di Aristotile in mano, 
come libro di testo (1), I caratteri pei quali la tra- 
gedia si distingue dalla comedia nel Giraldi sono 
presso a poco gli stessi che nel Daniello : « Hanno 
tra lor comune tragedia e comedia l'imitare un'azio- 
ne; ma sono differenti, che quella imita la illustre 
e reale e questa la popolaresca e civile; e però fu 
detto da Aristotile che la comedia imitava le azioni 
dei peggiori. Non che ei volesse significare che imi- 
tasse le viziose e le ree, ma le meno illustri, le quali 
sono peggiori quanto alla nobiltà, se si conferiscono 
colle reali ». Il pensiero del Giraldi è reso chiaro 
da ciò che afferma più innanzi, cioè che le azioni 
della tragedia sono dette illustri, non perchè siano 
lodevoli o viziose, ma perchè vengono da grandis- 
simi personaggi (2). 

Azione seria n^l senso. che ,la magnifìcenzii, ideila 
tragedia, dìpj&nde. jlntera, dallo .tìiato ..^sociale dei jjo- 
tagonisti. e. ch^tìuiiuii nello stato sociale è da cercare 
il segno distintiva fra tragedia e comedia, fu un' idea 
propugnata UQ^ ^plp da tutto il Rinascimento, ma" 
dal classicismo anche;, ed ebbe grande influsso suF 
dramma moderno, specie in Francia. Così il Dacier 



(1) QiBÀLDi Cintio, II, 6. 

(2) IMd,, II, 30. 
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scrive che non è necessario razione sia illustre ed 
importante per se stessa; « all'opposto può essere 
affatto ordinaria e comune; tale deve essere per la 
qualità degli attori... La grandezza di questi uomini 
eminenti fa l'azione grande; e la loro fama la rende 
credibile e possibile » (1). 

Il Robertelli (1548), a sua volta, sostiene anch'egli 
che la tragedia si occupa solo di persone di una 
classe più elevata (praestantiores) : la caduta di sif- 
fatti uomini nella miseria e nella rovina, meglio che 
quella di gente ordinaria, muove a pietà (ciò che, 
come vedremo, è una. delle funzioni della tragedia). 
Un altro comentatore della Poetica, il Maggi (1550) 
spiega in modo poco diverso il pensiero di Aristotile. 
Aristotile, a suo giudizio, scrivendo che la comedia 
introduce uomini inferiori e la tragedia superiori (2), 
vuol distinguere tra gente, la cui condizione è più 
umile o più alta di quella della massa degli uomini ; 
che la comedia tratta di schiavi, mercanti, servi, 
buffoni e altri di infimo stato, e la tragedia di re 
ed eroi (3). L' interpetrazìone è difesa con ragioni 
uguali a quelle date dal Robertelli, cioè che la ca- 
tastrofe dalla felicità neir infelicità è più grande e 
più notevole in persone di nobilissima stirpe (4). 

Questo concetto che nella classe sociale sia il cri- 
terio di distinzione fra tragedia e comedia, occorre 
appena dirlo, non è affatto di Aristotile. Scrive il 
prof. Butcher: « Senza dubbio Aristotile vuole che 
i protagonisti della tragedia siano illustri per natali 
e per posizione; che la vita meschina e triviale di 



(1) Citato dal Butchbb, p. 220. 

(2) Poet., IV, 7. • 
<3) Maggi, p. 64. 

(4) Ibid,, p. 154. 

Spikgàrn, Storia della Critica, 5. 
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persone oscure non potrebbe offrii campo adatto per 
nn' azione grande e importante come quella della 
tragedia. Ma in nessun luogo dice che la classe so- 
ciale diversifichi la rappresentazione tragica dalla 
comica; è la nobiltà morale ch'ei domanda; e questa 
— sul teatro, o almeno presso i critici francesi — 
fa scambiata con un portamento gonfio, con quel- 
Tetichetta e decoro di corte che sembrava proprio 
deiraristocrazia. Abbiamo qui uno dei tanti casi in 
cui i critici hanno tx'avisato il pensiero del filosofo 
sommo > (1). Questa distinzione dunque, benché da 
tutti ammessa fin sullo scorcio del secolo XVIII, 
non è nella Poetica; è antica tuttavia, e attraverso 
il Medio Evo e l'antichità classica, risale quasi al 
tempo di Aristotile. 

In due definizioni, conservateci dal grammatico 
Diomede ed attribuite a Teofrasto, il successore di 
Aristotile nel Peripato, la tragedia è « la mutazione 
della fortuna di un eroe > (2) ; e la comedia « T imi- 
tazione di fatti privati e popolareschi, non perico- 
losi » (3). In questo senso pare abbiano intesa la 
comedia anche i Romani. Evanzio Donato infatti 
ficrive che la Qomed ia t ratta ^^c&si (jj UominL^^.^- 
nari^ triste sul^jgri^.^^^ .oglma, e. lieta, allAJtee; la 
tragedia^ al cont:i:^antì,..5Ù^iìCCup^^ di personaggi 
Biotenti e finisce, tsrxibllfi ^ T argomfìnto.,M9 spesso è 
storico, laddove quello d,eJla cojnedia,è dovuto sem- 
nre all'invenzione del poeta (4), Nel terzo libro del- 
VArs Grammatica di Diomede, che si fonda sul De 
Poetis di Svetonio (scritto nel secolo II a. C), la tra- 



ci) BUTCHEE, p. 220 e segg. 

(2) Ibid,, p. 210, n. 1. — Il MÌÌlleb (II, 394) cerca di conciliare la defi- 
nizione di Teofrasto con quella di Aristotile. 

(3) Eggeb, Hist, de la Critiqi*ej p. 344, n. 2. 

(4) Clobtta, I, 29. et Antifane, citato daU'EGOEB, p. 72. 
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gedia è distinta dalla comedìa, per ciò che nella tra- 
gedia appariscono solo eroi, grandi capitani e re, e 
nella comedia i caratteri sono di condizione umile e 
privata; nella prima hanno maggior parte querele, 
esilii, uccisioni; nella seconda, amori e seduzioni (1). 
Quasi la stessa cosa dice nel VII secolo Isidoro di 
Siviglia: « Il poeta comico imita azioni di uomini 
privati; mentre il tragico tratta avvenimenti pubblici 
e storie di re; i temi tragici hanno a base sventure; 
i comici gioie » (2). La tragedia, scrive in un altro 
luogo, si occupa di storie antiche e di delitti di re 
scellerati ; la comedia invece toglie a dipingere azióni 
di uomini privati, falli di giovani donne, amorazzi 
di meretrici (3). Nel Catholicon di Giovanni Balbi 
(1286) il criterio di distinzione non è mutato: i ca- 
ratteri della tragedia sono re e principi; quelli della 
comedia cittadini privati; lo_stile deirunà è elevato,, 
quello dell'altra umile:„la comedia comincia triste 
e si chiude lieta, la tragedia comincia lieta e si 
chiude nella miseria e nel terrore (4). Per Dante 
un poema in stile alto e sostenuto, che ha lieto il 
principio e misera e terribile la chiusa, è tragedia; 
alla sublime visione sua, scritta in volgare, che si 
apre neir Inferno e termina nella gloria del Para- 
diso, egli dà il titolo di comedia (5). 



(1) Cloetta, p. 80. 

(2) Etymohy Vili, 7, 6. 
(8) Ibid,, XVXII, 46 e 46. 

(4) Cloetta, pp. 28, 81 e segg. 

(5) Epi8t, XI, 10. Gf. le Lettioni del Gelli snlla Divina Comedia^ 
ed. Negronl, 1887, I, 87 e segg. Pare che le definizioni della tragedia 
e della oomedla lasciateci da Dante fossero desunte dalle Magnae Deri- 
vationes di Uguooionb da Pisa; cf. Paqbt Toynbee in Romania (1897), 
XXVI, 587. Una concezione più profonda del dramma e del suo nf&clo 
si trova già nel secolo XII nel PoHcraticus di Giotanni di Sausbuby, 
lib. I, cap. 8. Ma le false idee, che ebbero general roga nel Medio Evo, 
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È chiaro quindi che neirepoca post-classica e in 
tutto il Medio Evo, comedia e tragedia furono di- 
stinte per tutte o alcune delle ragioni seguenti: 

I. I caratteri della tragedia sono re, principi o 
grandi capitani; quelli della comedia persone umili 
e cittadini privati. 

II. La tragedia imita azioni grandi e terribili, la 
comedia azioni familiari e domestiche. 

III. La tragedia comincia festevole e conchiude tor- 
bidamente; la comedia comincia piuttosto tra ansie 
e contrarietà e finisce nella gioia. 

IV. Lo stile e la lingua nella tragedia sono elevati 
e sublimi, limili e familiari nella comedia. 

V. Il tema della tragedia generalmente suole es- 
sere storico; quello della comedia è quasi sempre 
parto della fantasia del poeta. 

VI. La comedia preferisce amori e seduzioni; la 
tragedia esilii e fatti di sangue. 

A questa tradizione dunque si deve il principio 
pseudò-afistotélico, che segnò il punto di separazione 
fra la ffagedia e la comedia nella Rinascenza e dopo. 
il'^Grii'aldi Cintio tiene alla maggior parte di queste 
disTlnzionìy Ina si accosta ad Aristotile (1), quando 
aSSrmà che la favola tragica si può fingere dal poeta 
come la comica (2). La favola tragica, spiega, sarà 
storica pel fatto che, appigliandosi la tragedia ad 
azioni di re e di grandi personaggi, par fuori del 
verosimile che esse non siano ricordate nella storia ; 



non perdettero facilmente il campo; e, verso la fine del secolo XV, la 
confusione tocca tal segno che occorrono in fronte ad opere drammati- 
che titoli nguali a qnesto: La comedia OYBSO tragedia di sancta Theo- 
dora vergine et martire (Poesie di Lorenzo de' Medici, ed. Gardaool, Fi- 
renze, 1859, p. XLVIII). 

(1) Poet,^ IX, 5-9. 

(2) GlBALDI QlNTlO, li, 14. 
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le azioni di uomini privati invece^ alle quali si ap- 
piglia la comedia, non sono note a tutti ; conchiude 
nondimeno non far caso che la favola tragica sia 
vera o finta; basta che si conformi alle leggi della 
verosimiglianza. Il poeta deve eleggere un'azione 
possibile, illustre e tale pel resto che a scioglierne 
il nodo non faccia uopo di Numi; che non prenda 
più d'un giorno di tempo e possa essere rappre- 
sentata sul teatro in tre o quattro ore (1). Nella 
tragedia lo scioglimento può essere lieto o triste; 
neirun caso e nell'altro occorre che desti pietà e 
terrore; del precetto classico di evitare morti sul 
teatro dice che non vale, quando queste non sono 
eccessivamente penose, essendo rappresentate non 
per la commiserazione, ma per la giustizia. La teo- 
ria qui fa capo alla frase di Aristotile iv -c^ cpavepq) 
Mvaxot (2) ; ma il classicismo pensò al divieto di 
Orazio : 

Ne pneros coram popnlo Medea tracidet (3). 

Il Giraldi dà come regola generale del dramma 
che quello che sia vituperoso fare a casa, sia anche 
vituperoso rappresentare sulla scena (4). 

Interesse tutto particolare ha il sistema dramma- 
tico dello Scaligero, a causa della grande efficacia 
ch'ebbe sul teatro neo-classico. Egli definisce la tra- 
gedia l'imitazione dì un'azione illustre, con fine do- 
loroso, in istile grave e misurato (5) ; dove scarta o 
almeno fa poco conto della definizione di Aristotile, 
a tutto vantaggio della tradizione arrivatagli attra- 



(1) Ibid,, II, 20. 

(2) Poet.y XI, 6. 

(3) Ars Poet,, 182-188. 

(4) GIBAI.DI ClNTIO, II, 119. 

(5) SCALIGEEO, POet., I, 6. 
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verso il Medio Evo. La vera tragedia, continua, è 
da capo a fondo seria ; e benché ve ne abbia tra le 
antiche che finiscono in allegrezza, pure la chiusa 
triste le va meglio. Mortes aut exilia ■— sono questi 
i fatti che si attagliano alla catastrofe tragica (1). 
L'azione comincia tranquilla, ma termina orribile; i 
caratteri sono re e principi, che vengono dalle città, 
dai castelli e dagli accampamenti; lo stile è grave, 
elegante e lontanissimo dal linguaggio del volgo; 
ansie dappertutto, dappertutto terrori, minacce, esi- 

\/^ lii e morti. Pigliando a modello Seneca, ch'egli 
prepone a tutti i greci per maestà (2), suggerisce 
come temi tipici di tragedie < proscrizioni di re, 
massacri, disperazioni, esilii, perdite di parenti, par- 
ricidi, incesti, conflitti, battaglie, accecamenti, la- 
grime, grida, gemiti, funerali, epitaffi e canti fune- 

\ ^ri » (8). S3fififUaja«.CQm^^ 

dalla storia, inventando i soli person aggi secondai : 
e la comeoianngeia Tavola e Jutti i personaggi, 
'^tì^'dlt'^à&óhé 11 nome. Per i fini della poesia dram- 
matica, lo Scaligero distingue gli uomini secondo il 
carattere e la condizione sociale (4); ma questa sem- 
bra consideri come il segno discriminante fra trage- 
dia e comedia. Onde la tragedia viene ad essere dif- 
ferente dalla comedia per tre capi : per la condizione 
sociale dei caratteri, per la natura della favola, pel 
fine, e, in conseguenza, anche per lo stile. 

TI Mintumo nel De Poeta (1559) non fa che para- 
frasare Aristotile. La tragedia, a suo avviso, de- 



>^tk«M 



(1) lìnd,, 1, 11; III, 9ft. 

(2) iHd.y VI, 6. 
(8) Ibid., III, 96. 
(4) IHd,, I, 18. 
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scrive « casus heroum cuius sihi quisqtte fortunae 
fuerit fàber > e vale come un avvertimento contro 
la superbia, T insolenza, Tavarizia, T invidia e si- 
mili (1). Essa è seria ed illustre, illustri essendone i 
caratteri, e rifagge da persone e da fatti che non 
menino a una catastrofe calamitosa; lo stile sarà 
grave e sostenuto : jpoema amatorio molliqìie sermone 
effoeminat (2), appunto questo che si potrebbe senza 
dubbio muovere a una gran parte della tragedia 
classica francese. 

11 Castelvetro (1570) offre una teoria drammatica 
assai più completa di quante ne fossero state ten- 
tate dai suoi predecessori. L'opera sua non è punto 
un modèllo di ciò^^^c^^ dovrebbe essere un comen- 
tario alla Poetica di Aristotile ; e nel secolo seguente, 
al Dacier, il cui servilismo ad Aristotile superò quello 
di ogni altro Italiano, parrà che il Castelvetro man- 
chi di tutte le qualità necessarie ad uri buon in- 
terpetre della Poetica: « Egli non conosce affatto 
il teatro, né i caratteri, né le passioni; non in- 
tende né le ragioni, né il metodo di Aristotile e si 
applica piuttosto a contraddirlo che a spiegarlo > (^). 
Il feitto è che Jl Castelvetrq^jpgialgrada-iàspet^^ 
torità di Aristotile, mostra spesso una notevole li- 
bertà di' pensiéróTe,^,Kii^ <ii iMia 
sèinplice è minuta dichiarazione del testo, si studia 
di'^àvàlRtte uria teoria più p meoio finita dell'arte 
'p^tltSàT^tfriT è che, pur dissentendo in molti par- 
ticolàri ed anche più nello spirito stesso della Poe- 
tica, eleva, per così dire, un sistema drammatico 
proprio, fondato su alcuni canoni aristotelici mo- 



(1) De Poeta, p. 43 e segg. 

(2) Ibid.y p. 173. Cf. la frase del Milton, c vain and amatorious poem >. 

(3) Dacie», 1692, p. XVII. 
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dificati o fraintesi. L'idea fondamentale è affatto 
moderna ed ha un interesse tutto particolare; poi- 
ché mostra come a quest'epoca il dramma, divenuto 
qualche cosa di più che un puro esercizio accade- 
mico, si ritenevg^fo^ , fìaafifffiu.j:^pr^- 
I sentatò^suHaTsoena. ll.Castelvetro esamina le condi- 
flMi nsicTì(e"1IeTìa rappresentazione teatrale e su di 
esse fonda le leggi della letteratura drammatica. 
Che il dramma sia scritto pel teatro, che debba es- 
sere eseguito, è il caposaldo del sistema; ed a que- 
sto principio, come vedremo più innanzi, dobbiamo 
anche l'origine delle unità di tempo e di luogo. 

Ma il metodo del Castelvetro porta con sé la re- 
duetto ad absurdum; che, dopo tut ^^, ìft r*ì.ffprese n-;_ 
tazione scenica, se è essenz^Lala^U4J)roduzione dram-^ 
matica, non DOtr à ^a^ circoscrivere il potere del 
poeta mettergli delle condizioni." Le condizioni 
della rappresentazione scenica cambiano e devono 
cambiare colle varie condizioni della letteratura 
drammatica e la facoltà inventiva dei poeti; l'arte 
veramente grande pone o almeno determina essa 
medesima le sue leggi. D'altronde, l'artista — l'ar- 
tista drammatico come ogni altro — s'interessa di 
ciò che è stabile ed universale; ora universale e 
stabile è l'elemento poetico, non il teatrale. « L'es- 
senza della tragedia, dice Aristotile, possiamo es- 
seme sicuri, sussiste anche senza rappresentazione 
scenica e senza istrioni > (1) ; e di nuovo : « Deve 
la favola essere composta in modo che chi sente, 
a solo narrarne i fatti, rabbrividisca e si muova a 
pietà per l'accaduto > (2). 



(1) Poet,, VI, 19. 

(2) Fùet., XIV, 1. 
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Ma quali sono, secondo il Castelvetro, le condi- 
zioni della rappresentazione scenica? Il teatro è una 
piazza pubblica sulla quale da una piattaforma cir- 
coscritta o palco e innanzi a una folla varia — la 
moltitvdine rozza — vien dato lo spettacolo in uno 
spazio limitato di tempo. Quest'idea è al centro di 
tutto il sistema drammatico di L. Castelvetro. In 
primo luogo, potendo Tuditorio essere numeroso, il 
teatro sarà vasto; e, perchè in esso tutti sian,o in 
grado di sentir l'opera, si adopererà il verso, dive- 
nuto, più che un semplice coefiSciente di piacere, un 
mezzo per gli attori di alzar la voce, senza scon- 
venevolezza o scapito di dignità (1). In secondo luogo 
gli spettatori sono non un'accolta di gente istruita, 
ma una folla varia di popolo convenuta in teatro 
a scopo di piacere e di ricreazione; quindi gli ar- 
gomenti difficili e propriamente tutte le discussioni 
tecniche saranno evitate dall'autore drammatico; il 
quale viene così ridotto, come si direbbe ai nostri 
giorni, alle passioni e agli interessi elementari della 
vita (2). In terzo luogo, gli attori sono obbligati a 
muoversi su d'una piattaforma elevata e stretta; ed 
è questa la ragione perchè morti o atti violenti e 
molte altre cose, che non possono venir rappresen- 
tate con convenienza e dignità su d'una piattaforma 
simile, sarebbero escluse dal dramma (3). Come si 
vedrà appresso, sul dato della piattaforma circo- 
scritta e sui bisogni fisici degli spettatori e degli 
attori, vien fondata anche la teoria delle unità di 
tempo e di luogo. 



(1) Castelybtbo, Poetica^ p. 30. 

(2) Ibid,, pp. 22-3. 
(8) Ibid,y p. 57. 
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lontana apertamente ^5^,^A^teiÌl£Uu ^ Aristoti ìfi nella 
Poetica (iistingue gli uomini secondo che sono mi- 
gliori, peggiori o uguali a noi; e da questa diffe- 
renza fa derivare le varie specie di poesia tragica, 
comica ed epica. Pel Castelvetro siffatta distinzione 
non solo è falsa, ma anche discordante da ciò che 
Aristotile dirà della tragedia; bontà e malvagità, 
pensa egli, non sono da adottare ^ome criterio di 
distinzione tra le diverse specie di poesia, ma di 
esse si dee tener conto solo nel caso particolare della 
tragedia, in quanto una virtù moderata, o, al dire 
d'Aristotile, mezzana, è la più capace a produrre 
compassione e spavento. La poesia, come Aristotile 
medesimo riconosce, è rassomiglianza di persone in 
atto, e non dei costumi o della bontà e della mal- ^ 

vagita; e la poesia si parte e divide in diverse spe- 
cie non per bontà o malvagità dei costumi delle per- 
sone, che il poeta toglie a rassomigliare, ma per il 
loro grado o condizione soltanto; la tragedia e Te- 
popea si distìnguono dalla comedia da un lato e da 
simili forme di poesie dall'altro per la grande e 
profonda differenza che passa tra persone reali e 
private. È il grado sociale dunque, e non T ingegno, 
il costume, razione — le quali cose variano colla 
condizione degli uomini — che costituisce la diffe- 
renza tra le varie specie di poesia ; e ciò per cui le 
classi sociali sul teatro, come nella letteratura in 
generale, si discernono, è il modo d'agire dei per- 
sonaggi, i reali comportandosi secondo convenevo- 
lezza e i vili contro (1). Il Castelvetro qui ha evitato 
un abisso per cadere nell'altro; perchè — lasciando 



(1) Castelyetbo, Poetica^ pp. 85-6. 



n. l'ufficio della tragedia 75 

per ora da parte la quistione se nel caso presente 
era o no questo il pensiero di Aristotile — se da un 
punto di vista estetico i caratteri della tragedia e 
della comedia non si possono distinguere col criterio 
della bontà e della malvagità, non è minore lo sba- 
glio a volerle differenziare pel grado sociale. Sia 
dunque che si consideri come una interpetrazione 
di Aristotile o come una teoria poetica a sé, il ten- 
tativo del Castelvetro è in ambedue i casi insoste- 
nibile. 

II. 
L'ufficio della tragedia. 

Niun luogo della Poetica di Aristotile è andato 
soggetto a tante discussioni, é certo niun luogo è 
stato frainteso più di quello in cui, sulla fine della 
definizione della tragedia, dice che essa per via della, 
pietà e del terrore.^ lil)era.Iyc^>Qt^gtf)u1 'animo >4a> iùfc 
fatte passioni. A due, secondo il Twining (1), si 
possono ridurre le dichiarazioni di questo passo, che 
più s'avvicinano al vero: la prima che, dando alla 
catarsi un significato etico, attribuisce l'effetto della 
tragedia al suo insegnamento ed esempio morale; 
ed essa fa tradizione letteraria di secoli, talché 
si può trovarla in autori diversi, come Corneille e 
Lessing, Bacine e Dryden, Dacier e Eapin; la se- 
conda, che fa consistere la purificazione delle pas- 
sioni in un sollievo emozionale ottenuto mediante 
l'eccitamento delle passioni medesime. Platone aveva 
sostenuto che il dramma accende passioni come la 
pietà e il timore, le quali degradano lo spirito del- 



(3) Twining, II, 8. 
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ruomo; Aristotile qui risponde che, eccitate queste 
passioni, si dà loro uno sfogo piacevole; d'onde 
segue anche una purificazione delle passioni così 
alleggerite; cioè le passioni si purgano e purificano, 
passando per Tarte, ed affinandosi, come il prof. But- 
cher osserva, al contatto di oggetti, degni di una 
passione ideale (1). Questa tesi non dà alcuno scopo 
influsso morale diretto alla catarsi, la tragedia ope- 
rando sul sentimento e non sulla volontà. Se la cor- 
rente ètica predomina nella critica italiana, e in 
tutta Europa sino alla fine del secolo XVIII, non 
mancano nella Rinascenza dei critici,' come il Min- 
turno e lo Speroni, i quali pur non arrivando a pe- 
netrare sino in fondo il senso estetico della defini- 
zione . di Aristotile, hanno avvertito che Aristotile 
dava alla tragedia uno scopo emozionale e non etico. \ 

Non occorre riportare minutamente tutte le opinioni 
dei critici italiani su questo punto ; ma non potremmo 
fare a meno di riferire quelle degli scrittori più im- 
portanti per dare un'idea esatta del modo come fu 
inteso nella Rinascenza Tufficio del dramma. 

IL_Siraldi Cintio dice che tragedia e comedia 
hanno comune il fine, perocché amendue intendono 
a introdurre buoni costumi; a questo risulmlo ^SSy 
pérvengonrpeFaTversé^^^ 
con qualche festevole motto: la tragedia, di fine lieta 

gli animi dai vizi e gli induce a buoni costumi ('S). 
In altro" luogo' (3)''afl^rma' che officio del poeta tra- 
gico è di biasimare le azioni cattive e di porcele in 
odio, accompagnandole coirorribile e col miserabile. 



T 



(1) BUTCHEB, cap. VI. 

(2) GlEALDI OlSTIO, II, 12. 

(8) Ibid,y I, 66 e segg. 
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In altre parole, gli uomini malvagi sono posti in cir- 
costanze così terribili e così tristi che noi temiamo 
di seguirli nella via del vizio ; e questa non è una pu- 
rifìcazione della compassione e dello spavento, come 
Aristotile dice, ma la liberazione da tutti i vizi e da 
tutti i desiderii cattivi, conseguita mediante la ca- 
tarsi tragica. T| T^n'aaÌTìf^ r\^]]f\ fifìntìfì p°^*^^ r^^no p^.o 

Poetica (1563!)^ riporta la definizione della tragedia 
di Aristotile, e non cura punto di spiegarsi sulla ca- 
tarsi ; ma della funzion e (\l] (fr^pipaegli pensa presso 
a poco come il Giraldi: u fficio del poeta tragico è di 
lodare, imitando, e ammirare i buoni; quello del 
poeta comico di dileggiare e vituperare i cattivi; 
poiché la tragedia, come ha Aristotile, rassomiglia 
le azioni dei migliori e la comedia quelle de* peg- 
giori (1). 

Il Robertelli (1548) inclina pi uttosto al lato este- 
tieo. J Lia tragedia per lui^ imitando fatti t risti ed 
atroci, produce pietà e timore negli animi deglispet- 
tatori; la pratica della pietà e del t imore pu rga 
l^Tmo'^'Ha "queste pa ssioni ; poiché lo spettatore, 
vede1ffl&^*ìSppresen^ fatti in tutto simili a quelli 
della vita reale, si avvezza al terrore e alla com- 
passione, che vengono così gradatamente affievo- 
liti (2). Di più, vedendo soffrire gli altri, gli uo- 
mini risentono meno delle sofferenze proprie ricono- 
sciute inerenti alla natura umana. Come si vede, il 
Robertelli non tiene per la concezione etica, e in- 
tende reflfetto della tragedia sopratutto nel senso che 
tempera la pietà e lo spavento negli animi nostri, 
abituandoci alla vista delle cose che sogliono pro- 
durre simili passioni. Del parere del Robertelli sono 



(1) Tribsino, II, 93 e segrgr. 

(2) Robertelli, p. 52 e aegg. 
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anche il Vettori (1560) e il Castelvetro (1570) (1). Que- 
sti paragona il processo della catarsi coi sentimenti 
destati dallo spettacolo di una peste; dapprincipio, 
il volgo che n*è infetto è pazzo di paura; ma a poco 

y^ a poco si abitua alla vista della morte e le emozioni 

:;^ ne sono alleggerite e calmate. 

Un po' differente è la dottrina del Maggi. Secondo 
lui, per catarsi devesi intendere la liberazione, a 
mezzo della pietà e del terrore, da passioni simili a 
queste, ma non da esse medesime ; il Maggi non può 
persuadersi come la tragedia possa nello stesso tem- 
po destare e spegnere la pietà e il timore negli udi- 
tori (2). Di più la pietà e il terrore sono passioni 
utili, mentre tali non sono altre, come l'avarizia, la 
concupiscenza e la collera. In un altro luogo il Mag- 
gi, dopo aver allegati passi di Platone, di Aristotile 
e di Alessandro di Afrodisia, spiega il piacere che 
ci viene dalla tragedia, scrivendo che noi proviamo 
rammarico pel fatto che il nostro cuore non sa re- 
stare indifferente alla vista della miseria, e piacere, 
perchè è umano e naturale il sentir pietà. Così pia- 
cere e dolore nel fondo non sono che una cosa 
sola (3). Il Varchi (4) non si scosta dal Maggi, inter- 
petrando la catarsi come una purificazione non della 
misericordia e del terrore, ma di tutte quelle pas- 
sioni che alla misericordia e al terrore si rassomi- 
gliano. 

Per lo Scaligero (1561) il fìn^ dfìHfl trac^^^'^j ^^'ÌTÌ^ 
di ogni forma di poesia, è puramente eticp. Non ba- 
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(1)_Vettori, p. 56 e segg. ; Castelyetbo, Poetica, p. 117 e eegg. 
(2) Maggi, p. 97 e segg. 

(8) Gf. Shelley, Defence of Poetry, p. 85; « La tragedia diletta 
procurando un'ombra di quel piacere che si trova nel dolore >. 
(4) Lezioni, p. 660. 
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» 

sta infiammare gli spettatori di ammirazione e di 
terrore, come alcuni critici dicono faccia Eschilo; è 
compito del poeta di insegnare anche, di muovere 
e di dilettare; esso, per mezzo delle azioni, ci mette 
sotto gli occhi il costume, affinchè seguiamo il bene 
^ ci asteniamo dal male ; nella tragedia la gioia de- 
gli uomini cattivi si converte in tristezza e il ter- 
rore degli uomini buoni in gioia (1). Lo Scaligero qui 
spinge all'estremo quella veduta della giustizia poe- 
tica che abbiamo trovata in molti scrittori del Rina- 
scimento. Un secolo fa, il D.' Johnson, censurando 
nello Shakespeare la sorte tragica fatta toccare a 
Cordelia e ad altri personaggi innocenti, non faceva 
se non continuare questa tradizione della Rinascenza, 
appunto come vedremo che il Lessing la continuò in 
altro. Per lo Scaligero il fine morale del dramma è 
conseguito sia indirettamente, mediante la rappre- 
sentazione della malvagità alla fine punita e della 
virtù alla fine premiata, sia direttamente per mezzo 
di precetti morali enunciati nel corso dell'opera. Con 
Seneca a modello, tali precetti (sententiaé) divennero 
dei veri sostegni della tragedia — sunt enim quasi 
columnae aut pilae quaedam universae fabricae il- 
Uu8 — e rimasero anche nella moderna tragedia 
classica. Il Mintùmo osserva che queste sententiaé 
il tragico le usa più di tutti e l'eroico le sparge rade 
volte nel suo poema (2). 

n Mintumo segue lo Scaligero anche là dove af- 
ferma ch^ ufficio del poeta tragico è di insegnare , 
dilettare e muovere; in segna, mettendoci innanzi 
agli occhi l'esempio della vita e i costumi di uomini 
superiori, i quali per umano errore sono caduti in 



(1) SCALIGEEO, Post,, vii, I, 8; III, 96. 

(2) Arte Poetica^ p. 287. 
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estrema infelicità ; diletta colla piacevolezza del ver- 
so, gli ornamenti del dire, il canto e simili; induce 
finalmente Tanimo nostro a meraviglia, così spaven- 
tando come muovendo a pietà ; e in tal modo ci pu- 
rifica da simili passioni. Questo processo di purifi- 
cazione è paragonato dal Mintumo al metodo del 
medico : « Né più forza avrà il Physico di spengere 
il fervido veleno deir infermità che '1 corpo afflige, 
con la velenosa medicina, che il tragico di purgar 
Tanimo delle impetuose perturbationi con lo empito 
degli affetti in versi leggiadramente espressi » (1). 

Cosi intesa la catarsi, la tragedia diviene una spe- 
cie di cura omeopatica, curando una passione per 
mezzo di un'altra passione simile; ed è quasi la me- 
desima dottrina professata dal Milton nella prefazio- 
ne al Sarnson Agonistes : « La tragedia, tale quale fu 
composta nei tempi antichi, è parsa anche il più 
grave, il più morale e il più utile di tutti i compo- 
nimenti poetici; onde Aristotile dice che per mezzo 
della pietà e della paura o terrore, ha il potere di 
purificare Tanima da' queste ed altre simili passioni, 
cioè di temperarle e di ridurle alla giusta misura, 
con un certo piacere, che si prova nel leggere, a ve- 
dere vivamente imitate queste passioni. La natura 
stèssa coiropera sua viene in conferma di questa 
tesi: così in iliedicina, cose che hanno tinta e qua- 
lità melanconiche vengono usate contro la malinco- 
nia. Tamaro contro Tamaro, il sale contro gli umori 
salsi » . 

In questo luogo, il Twining, il Bernays ed altri 
dotti moderni hanno vista una notevole prpva della 
dottrina e dell'acume critico del Milton (2); ma, dopo 



(1) Ibid., p 77. 

(2) BUTCHER, pp 229-230. 
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tutto, occorre appena osservarlo, egli non fece se non 
adottare T interpetrazlone dei comentatori italiani 
della Poetica, le cui opere aveva studiate a fondo, 
assimilandosene tutte le teorie critiche; e nella me- 
desima prefazione or ora citata, colma di idee che 
ebbero la loro culla in Italia, confessa di seguire 
« gli antichi e gli italiani >, come scrittori di « gran- 
de autorità e riputazione >. Al pari del Milton, il 
Min turno riconosce alla tragedia uno scopo etico; 
ma e il Milton e il Minturno compresero benissimo 
che Aristotile alla catarsi dava un'efficacia non mo- 
rale sì emozionale. 

Una delle discussioni più importanti sul senso della 
catarsi si può trovare in una lettera di Sperone Spe- 
roni, scritta nel 1565 (1). La. spiegazione sua è af- 
fatto insostenibile, considerata dal punto di vista fi- 
lologico; ma la dottrina è del massimo interesse e 
della massima modernità; Si può intendere, dice, 
che la misericordia e la paura tengano l'animo de- 
gli uomini in ischiavitù, e che per conseguenza sa- 
rebbe conveniente che ce ne purgassimo; ma insiste 
che Aristotile non può riferirsi a una completa li- 
berazione dalla pietà e dal timore — un modo di 
parlare stoico anziché peripatetico — volendo egli 
non che ci liberiamo dagli affetti, i quali per sé 
non sono cattivi, ma che li regoliamo. 

III. 
I caratteri della tragedia. 

L*eroe tragico ideale, di cui parla Aristotile, sup- 
pone che ufficio della tragedia sia di produrre la 
catarsi ovvero la purificazione dalla pietà e dal ter- 



(1) Opere, V, 178. 

Spingarn, Storia della Critica, 6. 
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rore, « la pietà sentendosi per una persona che, senza 

essere del tutto innocente, subisce pene più gravi di 

^^ quel che meriti; il terrore destandosi allorché. colui 

che soffre è un uomo eguale a noi » (1). D'onde se- 
gue che, se la tragedia ci mostrasse un uomo affatto 
innocente trabalzato dalla felicità neir infelicità, né 
compassione né terrore sorgerebbe in noi, e lo spet- 
tacolo non farebbe altro che offenderci e ripugnar- 
ci. Se invece si rappresentasse un uomo malva- 
gio in sommo grado, che dalla miseria è sollevato 
alla felicità, non solo non ne avremmo né pietà né 
terrore, quanto se ne adonterebbe Tistesso senti- 
mento della giustizia. Oppure se fosse un uomo tri- 
stissimo a venir travolto dalla felicità neir infelicità 
e nella miseria, ne sarebbe certo soddisfatto il senso 
della giustizia; ma nessun sentimento di pietà o di 
terrore si sveglierebbe in noi. Resta dunque quel- 
l'uomo che tiene la via di mezzo tra costoro, né 
buono in sonimo grado, né del tutto cattivo, incli- 
nante piuttosto alla bontà; e T infortunio che lo co- 
glie sarà reffetto di qualche grave errore umano o 
di un passo falso dovuto al fato (2). 

L'eroe tragico cosi concepito fu il soggetto di im- 
portanti discussioni nella Rinascenza; e il primo cri- 
tico che applicò le idee aristoteliche alla teoria della 
tragedia é forse il Daniello (1536); questi, per al- 
tro, intese solo in modo superficialissimo la dottrina 
di Aristotile. Fa osservare infatti che, per essere 
la tragedia imitatrice delle cose più terribili e mi- 
serabili, non sarebbe lecito che in essa venissero in- 
trodotti uomini giusti e virtuosi, i quali, per av- 
versa fortuna, si cangiano in viziosi e ingiusti: 



r- , 



(1) BUTCHBR, p. 280 e Begg. 

(2) Poet , XIII, 2, 8. 
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ciò sarebbe piuttosto scellerato che misero e spa- 
ventevole; né air incontro si dovrebbe introdurne 
di rei e malvagi, che per prospera fortuna diven- 
gono buoni e giusti (1). Dove il Daniello mostra di 
credere che la tragedia rappresenti il passaggio di 
un uomo dal vizio alla virtù o dalla virtù al vizio, 
per fortuna prospera o avversa. Questa è una cu- 
riosa alterazione del pensiero di Aristotile; il quale 
si riferisce non aireflfetto etico della tragedia, ma 
all'effetto della pietà e della paura suiranimo dello 
spettatore; e ciò anche se manifesta il desiderio che 
la catastrofe non urti il senso morale o il senso della 
giustizia. 

Il Giraldi Cintio, alcuni anni dopo del Daniello, si 
accosta di più ad Aristotile, su questo punto; ed af- 
ferma anche che la tragedia può avere fine lieta o 
dolorosa, purché desti orrore e compassione. Ora, 
Aristotile ha espressamente riprovato una tragedia 
che finisca nella gioia là dove, parlando di tragedie 
a doppio intreccio e a doppia catastrofe, di tragedie 
cioè nelle quali i buoni finiscono per essere premiati 
e i cattivi puniti, dimostra che simile fine nuoce 
all'effetto tragico in generale (2). Però quel che 
scrive lo Scaligero della ftinzione morale del poeta 
tragico, che rimunera la virtù e punisce il vizio, 
non si accorda col pensiero di Aristotile; che, insi- 
stendo lo Scaligero sulla necessità che la tragedia 
finisca nel dolore, segue che solo il buono deve 
uscirne vittorioso e solo il cattivo soccombere. Un 
altro critico del tempo, il Capriano (1555) dimostra 
che la catastrofe tragica è dovuta all'incapacità di 



(1) Daniello, p 88. 

(2) Poet., XIII, 7. 
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certi uomini illustri di condursi con prudenza; b 
ciò è certo più conforme al pensiero di Aristotile (1)» 
Si è veduto che un uomo in sommo grado buono 
non è, secondo Aristotile, indicato ad essere Teroe 
ideale della tragedia. Il Minturno tuttavia afferma 
che, esssendo la tragedia grave ed illustre, pei perso- 
naggi illustri, in buona pace di Aristotile, non v'è 
ragione alcuna perchè le vite di uomini perfetti e di 
santi cristiani non si possano produrre sulla scena e 
perchè la vita stessa di Cristo non sia degno argo- 
mento di tragedia (2). Questa è anche Topinione del 
Corneille, che néìVexamen al PolyevjCte cita il Min- 
turno a giustificare il suo caso. Per ciò che riguarda 
le altre persone della tragedia, il Minturno fa una 
curiosa distinzione tra caratteri propri della tragedia 
e caratteri propri della comedia(3): l.<* osserva che 
nessuna donzella, fatta eccezione delle serve, appa- 
risce in comedia, per la ragione che le fanciulle 
nelle case dei privati non hanno in costume di ve- 
nire in cospetto degli uomini, prima che tolgano 
marito ; e sarebbero come infamate dal contatto dei 
tipi volgari della comedia; le donzelle della tragedia 
invece sono principesse abituate sin dair infanzia a 
trattare e a conversare con gentiluomini; 2.^ le donne 
maritate sono sempre oneste nella comedia e sempre 
impudiche nella tragedia; se T amicizia e la tran- 
quillità sono il fine della comedia, come potrebbe 
questa avere più conclusione lieta e pacifica, ove le 
donne vi si comportassero da impudiche e ingiuriose 
ai loro mariti? Tutt'altro è degli amori nella tra- 
gedia, che apportano ruina di case e nimistà; 3.^ i 



(1) Della vera poetica^ oap. HI. 

(2) De Poeta, p. 182 e aegg, 

(8) Arte Poetica, p. 118 e segg.; cosi anche lo Scaligero e il Giraldi 
Ointio. 
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vecchi s'innamorano nella comedia, non mai nella 
tragedia; perocché T innamoramento del vecchio in- 
duce riso, il quale, se è tanto ricercato nella come- 
dia, ripugna allatto alla gravità propria della tra- 
gedia. Queste distinzioni naturalmente sono cavate 
dalla pratica del teatro latino, le tragedie di Seneca 
da un lato e le comedie di Plauto e di Terenzio 
dall'altro. 

In un luoyo della PnpMcg di Aristotile è descritto 
(rii^ ^^^ ^1 ri^^^'^^^ "^' ^»^*«»<^^ri ìl^il dramma (1); che 
^ftfe^()TÌO fs^^T-P. nnhil^ ^^i«^t.^'i ^'^' oè convenienti alla 
persona alla quale anparteng^ono ; naturalL qualcosa 
oltre che nobili e adatti : infine costanti. Questo 

^-*^ -ni I I II liliali I Bill II iiiiai^iMi^ii^iwiPWBWWBHaaBBfttn^r*''**""^''*''*"*****'*''^**'*'"'" 

passo fece nella Emascenza e in tutto il periodo del 
classicismo concepire il carattere in un modo cu- 
rioso; onde, in omaggio al decorum, si esigeva che 
un vecchio avesse queste o quelle caratteristiche, 
un giovane certe altre, e così il soldato, il mercante, 
il fiorentino, il parigino e simili. Quest o mo do fìsso 
e formale di considerare i caratteri si c onnetteva , 
alla distinzione deirordine sociale, c ome di gerenza 
fondamentale tra caratteri della comedia e caratteri 



della tragedia; ed in realtà era fondato sul verso 
dell'arte Poetica di Orazio: 

Aetatis cuiusque notandi sunt Ubi mores(2), 

e sulle descrizioni delle varie caratteristiche degli uo- 
mini, nel secondo libi'o della JRettorica di Aristotile. 
La dichiarazione del concetto che la Rinascenza 
ebbe del decorum può muovere dall'uno o l'altro 
di questi due punti di vista. In primo luogo fa duopo 



(1) Fùet., XV, 1-5. 

(2) Ars Poet., 154 e segg. 
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notare che Orazio e dopo di lui i critici del Rina- 
scimento cercano di trasportare nel dominio della 
poesia le distinzioni di carattere, a cui s'era provato 
Aristotile nella Rettorica, Queste distinzioni erano 
rettoriche e non estetiche; ed è il motivo per cui Ari- 
stotile non vi accenna nella Poetica; adoperarsi per 
introdurle nel campo della poesia ebbe come effetto 
di irrigidire e cristallizz are i caratteri nel dramma 



classico; ma che tale tentativo tOSS'è antiestetico è 
fin troppo palese. In siffatto sistema^ la poesia ri- 
sponde non alla verità ideale della vita umana, ma 
a certe formole arbitrarie o almeno puraniente em- 
piriche dellaj^ Così laKina scenza lece 

pei carattere ciò che aveva fat to per, tutti gli altri 
^li^M CT t ? ! ,^filVa.rtfì| r|.|gj ^<|iiui elementcj, nna volta di- 
come una necessaria ed inviolabile sosjf^tnzione della 

Ma noi possiamo considerare il principio del de- 
corum da un altro punto di vista. Una quistione 
ben più profonda — la quistione delle distinzioni 
sociali — vi è involta: osservare il decorum impor- 
tava mantenere le distinzioni sociali che formavano 
la base della vita e della letteratura del Rinasci- 
mento. È questo stesso indirizzo che fece sì che la 
tragedia classica non ammettesse altri caratteri al- 
l' infuori di quelli della società più alta. Parlando 
della poesia narrativa, il Muzio mentre concedeva 
che i re scendessero tra le masse, considerava come 
del tutto inverosimile che uno del popolo stringesse 
anche per un solo istante lo scettro (1). Onde gli uo- 
mini distinti per gli accidenti della posizione sociale, 
per la professione, pel paese, e non per ciò di cui 



(1) Muzio, p. 80. 
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l'arte dovrebbe prendere innanzi tutto conoscenza, 
il costume, divennero il soggetto della letteratura 
del classicismo; ed, in quanto ciò è vero, la lettera- 
tura perde qualche cosa della profondità ed univer- 
salità dell'arte più alta. 

Del decorum parlano tutti i critici della Rinascenza 
a cominciare dal Vida (1) e dal Daniello (2) ; e osser- 
varlo divenne cosa di tale importanza che il Muzio e 
il Capriano ne fecero ambedue il più grave appunto 
contro Omero. Il Capriano, paragonando Virgilio ad 
Omero, afferma che il poeta latino supera il greco 
in eloquenza, in dignità, in altezza di stile, ma so- 
pratutto in decoro (3): l'evidente volgarità di al- 
cune similitudini di Omero, ed anche degli atti di 
alcuni dei suoi caratteri sembrarono una colpa delle 
più gravi al Rinascimento; e fu ciò che indusse lo 
Scaligero a posporre Omero non solo a Virgilio, ma 
anche a Museo. 

Nel Minturno e nello Scaligero troviamo dei ca- 
ratteri minutamente analizzati: vi si dice come il 
poeta dovrebbe fare agire, parlare e veìitire giovani 
e vecchi ; e mai in nessuna circostanza sarebbe per- 
messo allontanarsi da quegli schemi. Come conse- 
guenza di tali eccessi, anche quando il poeta ruppe 
i lacci di siffatti canoni e mirò a riprodurre dei ca- 
ratteri nel vero senso, incontriamo il carattere, ma 
non mai lo sviluppo del carattere disegnato nel dram- 
ma neo-classico. Il carattere rimase fisso dal principio 
alla fine del dramma; ed è qui che si può scoprire 
l'origine dell' « humour » di Ben Jonson. In una 
delle sue letture. Del Trattato della Poetica, il Sal- 



ci) Pope, I, 185. 

(2) Poetica^ p. 86 e segg*. 

(8) Cafsiano, op. oit , cap. V. 
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viati definisce Tumore « una speciale qualità di na- 
tura, per la quale uno è inclinato a una cosa piut- 
tosto che all'altra >(1); e ciò si avvicina di molto 
al senso in cui la parola fa usata al tempo di Eli- 
sabetta. Così il Jonson istesso nell'introduzione al- 
VEvery Man out of his Humour , esposto ciò che si 
intendeva dai medici per umore, dice: 

It may, by metaphor, apply itself 
Unto the general dispositlon: 
As when aome one peoaliar qoality 
Doth so poesess a man, that it doth draw 
Ali his eifeots, his spirits, and his powers, 
In their oonflaotions, ali td mn one way 
This may be traly said te be a hnmoar. 

L'origine del termine «humour» come l'intendeva 
il Jonson non è stata mai studiata a fondo ; gli editori 
del Jonson ne parlano come di cosa speciale alla 
lingua inglese e come usata la prima volta in questo 
senso all'epoca di lui. Non è nostro proposito di 
inoltrarci di più in questa quistione; ma la defini- 
zione del Salviati è abbastanza affine a quella del 



(1) Cod. Magllabechiano, VII, 7, 715; — Il Croce in nn interessante 
studio sa « L* Umorismo » pubblicato nel Journal of Comparative Li- 
terature, 1908, I, 221, dice: « Sulla fine del secolo XVI, humour veniva 
adoperato in Inghilterra in modo conforme aUa teoria medica dei quattro 
umori del corpo umano (sangue, flegma, bile e atrabile), che daran luogo 
ai quattro temperamenti fondamentali; onde humour slgniflcara anche, 
in genere, temperamento o carattere. È questo il senso in cui viene ado- 
perato in Ben Jonson e in altri scrittori del periodo elisabettiano. Lo 
Spingam ha supposto che sJmeno in questo senso fosse un italianismo 
ed ha citato a riscontro un passo del Salviati. Ed altri esempi sono elen- 
cati nei vocabolari, presi dal Davanzali e dal Bemi. Ma, in verità, non 
oserei dire che umore =: carattere sia piuttosto italiano che di altro 
paese, trattandosi di un termine derivante, come si è avvertito, da una 
teoria fisiologica allora comunemente accettata » . Il Croce nondimeno ha 
in certo modo frainteso il concetto deìl^humour di Ben Jonson, che non 
è una semplice disposizione, ma una singolarità predominante nel carat- 
tere; ed in questo senso è proprio degli scrittori inglesi del tempo di 
Elisabetta, e a me sembrò si potesse ravvicinare alle parole del Salviati. 
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Jonson, per poter dire che l'origine di questo ter- 
mine, come di tutti gli altri termini e di tutte le 
idée critiche del secolo XVI in Europa, si deve 
cercare nella letteratura estetica deir Italia (1). 

IV. 

Le unità drammatiche. 

Definendo la tragedia, Aristotile dice che la favola 
deve essere compiuta e perfetta, deve cioè avere 
unità. Per unità di azione egli non intendeva che 
fosse una la favola la quale si rigiri intorno a una 
sola persona ; che, come scrive, « infinitamente vari 
sono i fatti nella vita di un uomo, che non possono 
ridursi ad unità ; e così anche di un solo uomo sono 
molte le azioni dalle quali non risulta un' azione sola. 
Epperò versano nelFerrore quanti dei poeti compo- 
sero Tm' Eracleide, una Teseide ed altri poemi di 
questa fatta, immaginandosi essi che, per essere uno 
Ercole, ne seguisse anche Tunità della favola > (2). 
Ed è tutto quel che Aristotile ha in ^capporto all'u- 
nità di azione. Ma quale è T origine delle altre due 
unità — r unità di tempo e di luogo? (3) Nella 
Poetica non v*è che un'unico punto in cui si accenni 
ai limiti di tempo dell'azione tragica; e non ve n'ha 
affatto in cui si parli dell'unità di luogo. Aristotile 



(1) Un'altra espressione del Jonson e small Latin and less Greek » si 
può forse rarvicinare a quella del Mintumo : « poco del Latino e pochis- 
simo del Greco » {Arte Poetica, p. 158). 

(2) Poet., VIII, 1-4. 

(8) Quando questo capitolo era da poco stampato, vide la luce V im- 
portante lavoro del Dr. Ebneb, Beitrag zu einer Geschichte der drama- 
tischen Einheiten in Italien (Of. Giom, Stor, della Lett, ital., XXXIV, 
99 e segg.) j nia le ricerche nostre, benché proseguite indipendentemente, 
hanno dato, salvo qualche particolare, conclusioni identiche. 
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dice che razione della tragedia e quella dell'epopea 
diflPeriscono nella lunghezza « perchè la tragedia fa 
tutto il possibile di svolgersi in un giro di sole o poco 
più, mentre l'epopea è illimitata nel tempo > (1). 
Questo luogo è la constatazione incidentale di un 
fatto storico, una semplice deduzione della pratica 
della tragedia greca ; e Aristotile non pensò mai di 
darlo come una legge inviolabile del dramma. Delle 
tre unità che hanno avuto tanta parte nel moderno 
dramma classico, quella di azione era la principale 
e, in verità, la sola Che Aristotile conoscesse o in- 
culcasse. Ma da quel suo cenno ai limiti di tempo 
osservati nella tragedia greca, la Rinascenza ricavò 
l'unità di tempo, e dedusse anche l'unità di luogo, 
della quale non è motto di sorta in Aristotile in 
altro qualsiasi degli scrittori antichi. È ai^jcritici 
italiani^ ^QUa.JKinMaftiìHfti ^-ae»- é^ tiUfUifcftn?^^^, ^^^ 
secolo XVII che il mondo ^deveJle^JreunUà. L'at- 
tenzióne deT^SofETTuTa prima volta richiamata su 
questo fatto una ventina di anni fa dalla monografia 
di uno scrittore svizzero, H. Brei tinger: Les Unités 
d'Aristote avant le Od de Corneille; ma il graduale 
sviluppo e la formulazione delle tre unità non sono 
stati mai sistematicamente studiati. Noi cercheremo 
qui di tracciare là loro storia durante il secolo XVI 
e di spiegare il processo col quale si svolsero. 

Il prim o cen no all'unità di tempo nella l ettera - 
tura moderna è da cercare nel Discorso sulle Co- 
medìè^svXTe Tragedie del Giràldi Cmtlo. Questi dice 
che coSie3Ta'e "tragedia sonò "smiirTraFàTlro perchè 
ambedue fingono l'avvenimento della loro azione 
nello spazio di un giorno, ovvero di poco più (2) ; e 



(1) Poet,, V, 4. 

(2) GiRALDi CiNTio, II, 10 e seg-g*. 
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COSÌ pel primo converte la constatazione di un fatto 
storico, quale è in Aristotile, in una legge dramma- 
tica; di più, egli muta la frase che la tragedia si 
restringe a « un giro di sole » neirespressione più 
definita di < un giorno > ; Euripide negli Eraclidi, 
osserva pure, a causa della grande distanza tra i 
luoghi in cui si svolge l'azione, non ha potuto con- 
tenerla nello spazio di un giorno. Ora, siccome Ari- 
stotile deve aver conosciuti molti dei migliori drammi 
greci, adesso perduti, è probabile che in essi razione 
non fosse strettamente confinata nei limiti di un 
giorno; intenzione di Aristotile quindi era di con- 
cedere al dramma uno spazio di tempo un po' più 
lungo che un giorno. Ciò posto, l'unità di tempo 
entra a far parte della teoria drammatica tra il 1540 
e il 1545; ma non fa che un secolo circa più tardi 
(5he si fissò a regola inviolabile della letteratura 
drammatica della Francia e del mondo. 

Nel Robertelli (1548) la frase di Aristotile « un 
giro di sole » è ridotta ad un giorno artificiale di 
dodici ore; essendo la tragedia imitazione di una 
azione unica e non interrotta, ed avendo il popolo 
l'abitudine di dormire la notte, par giusto che la , 
favola non oltrepassi un giorno artificiale. E ciò vale 
anche per la comedia, che nella lunghezza della fa- 
vola non differisce punto dalla tragedia (1). 11 Segni 
(1549) si scosta dal Robertelli e sostiene che per un 
giro di sole è da intendere non il giorno artificiale 
di dodici ore, ma il giorno naturale di ventiquat- 
tro; perchè i vari argomenti trattati dalla tragedia 
e anche dalla comedia (adulterii, omicidii e simili) 
sono tali che accadono più verosimilmente di notte; 



(1) RobebtelTjI, pp. 50, 275 e appendice, p. 45. Ci, il comentario al- 
l'Ars Poetica di Orazio del LuiSlNO, 1554, p. 40. 



" all'osservazione che la notte è il tempo dalla na- 
ra destinato al riposo, risponde che la gente àì- 
uesta adisce contro le leggi della natura (1). In 
lesto momento dunque cominciò la controversia sto- 
ìa intorno al vero valore della frase aristotelica 
un giro di sole » ; e tre quarti di secolo appresso, 
1 1613, il Beni poteva citare tredici opinioni diffe- 
nti a questo proposito. 

Il Trissino nella Pùefìca (1563) parafrasa cosi il luo- 
I di Aristotile, dove è parola dell'unità di tempo: 
B ancora nella lunghezza sono differenti; per ciò 
e la tragedia termina in un giorno, cioè in un 
riodo di sole o poco più; ma gli eroici non hanno 
rapo determinato; sì come ancora da principio ne 
Tragedie e Comedie si soleva fare e ancor oggi 
^l' indotti poeti si fa » (2). Qui per la prima volta, 
'ta un critico francese, l'osservare o no l'unità 
tèmpo è dato come un indice di distinzione tra 
poeta dotto e l' indotto (3). È evidente che il Tris- 
io vede nell'iinità di tempo un principio artistico 
e ha contribuito a sollevare la poesia drammatica 
Ilo stato informe e caotico del dramma medice- 
le; sicché l'unità drammatica diviene non solo 
la legge, ma l'unico segno al quale si distingue 
.rtista drammatico dall'inesperto compilatore di 
ammi popolari. 

In nessuno degli scrittori fin qui ricordati si ac- 
nna ancora all'unità di luogo per la ragione che 
n vi si allude punto nella Poetica di Aristotile; par- 
olare Interesse ha la discussione del Maggi sall'n- 
ik di tempo, nel suo cemento alla Poetica, perchè 



1) B. Skqhi, p. 170, ' 
2| TBiaaiNO, II, 9B. 
8) EBURBnÈitE, I, 6B 
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essa appunto prepara la via alla terza unità. Il Maggi 
si sforza di dichiarare logicamente la ragione delPu- 
nità di tempo (5) : perchè la tragedia dovrebbe essere 
limitata quanto al tempo e non Tepopea? La diffe- 
renza, secondo lui, sta nel fatto che il dramma è 
rappresentato sul palco sotto i nostri occhi ; e quando 
vedessimo le azioni di tutto un mese rappresentate 
nel tempo richiesto air esecuzione delPopera, cioè in 
due o tre ore, non vi presteremmo punto fede. Per 
esempio, dice il Maggi, se in una tragedia si spe- 
disse un ambasciatore in Egitto e lo si facesse tor- 
nare in un'ora, non ne riderebbe il pubblico? Nel- 
Tepopea, al contrario, non vediamo le azioni rap- 
presentate e non sentiamo alcun bisogno di limitarle 
a un determinato tempo. Ora è da notare qui che 
tale limitazione poggia sull'idea di rappresentazione; 
la durata dell'azione del dramma istesso deve coin- 
cidere colla durata della rappresentazione sul tea- 
tro: questo è il principio che condusse all'unità di 
luogo e su cui essa si fonda. Limitate il tempo 
dell'azione al tempo della rappresentazione, e se- 
gue che il luogo dell'azione deve essere limitato al 
luogo della rappresentazione; naturalmente siamo 
innanzi a un realismo che non s'accorda affatto colla 
vera illusione drammatica; ma appunto quasi esclu- 
sivamente nel dramma il classicismo ebbe di mira 
un realismo più minuto di quello che potrebbe giu- 
stificarsi coi canoni di Aristotile. Nel Maggi i primi 
segni dell'unità di luogo sono evidenti, in quanto 
trova che le esigenze della rappresentazione non per- 
mettono ad un ambasciatore o ad altro carattere del 
dramma di essere inviato molto lontano dal luogo 



(1) Maggi, p. 04 
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dove razione sì rappresenta. Più l'azione e la rap- 
presentazione coincidono, più palese diviene il biso- 
gno di restringere il luogo e il tempo, e fu su que- 
sto principio che lo Scaligero e il Castelvetro, un po' 
più tardi, costruirono in forma definitiva le tre unità. 
Lo Scaligero (1561) veramente non aflferma in modo 
diretto Tunità di tempo; ma che, ciò non ostante, 
vi accenni, non si potrebbe negare* Prima di tutto, 
egli domanda che i fatti siano così immaginati e 
disposti, che si avvicinino il più che possibile alla 
realtà (ut quam proodme accedant ad veritatem) (1) : 
ciò che equivale a dire che la durata deir azione, il 
luogo dove e il modo come si svolge debbono corri- 
spondere più meno esattamente alla rappresenta- 
zione stessa. Il poeta drammatico deve sopratutto 
mirare a riprodurre le condizioni reali della vita. 
Il verosimile, il vraisemblahley nel senso etimologico 
della parola, sarà il criterio sovrano del componi- 
mento. Non basta che lo spettatore sia soddisfatto 
deir azione, come tipica di azioni analoghe nella vita ; 
è necessario abbia luogo un'illusione assolutamente 
perfetta ; lo spettatore deve interessarsi ai fatti della 
favola, come se fossero quelli della vita reale. 

Questa nozione del verosimile e del suo effetto di 
completa illusione sull'animo del pubblico prevalse 
in tutto il periodo classico; ed ebbe propugnatore 
un critico della forza del Voltaire. Quindi, come il 
Maggi osservò pel primo, se il poeta nelle poche ore 
richieste a rappresentare il dramma, facesse da al- 
cuno dei suoi personaggi compiere azione, che nella 
realtà non richiede meno di un mese, l'impressione 
di verità e di completa illusione mancherebbe. « Però, 



(1) SCALJGEBO, III, 96. Cosi il Robertelll dice che la tragedia rappre- 
senta cose e quae multum accedunt ad veritatem ipsam ». 
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scrive lo Scaligero, non mi garbano punto quelle 
battaglie o assalti che avvengono in due ore sotto 
le mura di Tebe; né poeta accorto dovrebbe in un 
attimo far andare alcuno da Delfi a Tebe o da Tebe 
ad Atene. In Eschilo, Agamennone è sepolto, dopo es- 
sere stato ucciso, e Lica è gettato nel mare ; ma ciò 
non è possibile sia rappresentato, senza fare vio- 
lenza alla verità. Quindi è che il poeta dovrebbe 
scegliere argomenti brevi il più che sia possibile e 

ampliarli con episodi e particolari Tutta l'azione 

del dramma compiendosi in sei o otto ore, non è ve- 
rosimile {havd verosimile est) che in sì breve spazio 
di tempo si sollevi una tempesta e una nave sia 
sbattuta tanto lontano sul mare, donde non si vegga 
più terra ». 

L'unità di tempo non si poteva domandare in ter- 
mini più chiari e più recisi; ma sarebbe un errore 
credere che in questo passo si decida anche dell'uni- 
tà di luogo (1). Quando lo Scaligero dice che il poeta 
non dovrebbe far passare alcuno dei suoi personaggi 
da Delfi a Tebe o da Tebe ad Atene in un attimo, 
intende di esigenze di tempo, non di luogo. In questa, 
come in molte altre cose, egli non fa che seguire 
il Maggi, il quale come si è visto dice esser ridicolo 
che un poeta drammatico mandi un ambasciatore, 
in Egitto con un messaggio e ne lo faccia tornare 
in un'ora. Le persone, secondo lo Scaligero, non 
debbono andare da Delfi a Tebe in un momento, 
non perchè occorra che l'azione si svolga necessa- 
riamente in un sol luogo, ma perchè non si può con 
verosimiglianza percorrere grandi distese in breve 
spazio di tempo. Ciò è un avvicinarsi all'unità di 
luogo ; e se lo Scaligero avesse di questa discussione 



(1) Come pretende il Lintilhac, De Seal. Poet,, p. 32. 
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raccolte tutte le conseguenze logiche, sarebbe certo 
arrivato a dare le tre unità. Ma dimandando che 
razione rispondesse il più che possibile alla realtà, 
0, in altre parole, insistendo a che Fazione coinci- 
desse colla rappresentazione, lo Scaligero contribuì 
più che alcun altro dei suoi predecessori alla rico- 
gnizione finale dell'unità di luogo. 

Nel Minturno (1) e nel Vettori (2) scorgiamo una 
tendenza a restringere la durata deirazione epica, 
come della tragica. Si è visto che Aristotile dice 
chiaro che, se la tragedia fa tutto il possibile per 
svolgersi in un giro di sole o poco più^ l'epopea è 
illimitata nel tempo ; il Minturno nondimeno scrive : 
« E chi ben mirerà nelle opere dei più pregiati au- 
tori antichi, troverà che la materia delle .cose ad- 
dutte in scena in un dì si termina o non trapassa lo 
spatio di due giorni, sì come dell'Epica più grande 
e più lunga s'è detto che non sia più d'un anno > (3). 
Questi limiti il Minturno li deduce dall'esempio di 
Omero e di Virgilio (4); l'azione déiV Iliade comin- 
cia il decimo anno della guerra di Troia e dura 
dodici mesi; l'azione delV Eneide comincia sette anni 
dopo che Enea si partì di Troia e anch'essa non 
dura più di un anno. 

Ed eccoci al Castelvetro, che fu il primo tratta- 
tista a concepire l'unità di luogo e a dare così alle 
tre unità la loro forma definitiva. Abbiamo visto 
che la teoria drammatica del Castelvetro si fonda 
interamente sulla rappresentazione scenica e che tutte 
le leggi del dramma sono ricavate dalle esigenze del 



(1) De Poeta, pp. 185, 281. 

(2) Vettori, p. 250. 

(8) Arte Poetica, pp. 71, 117. 
(4) Ibid,, p. 12. 
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teatro. Ora, il palco è un luogo circoscritto e la fe- 
vola deve essere rappresentata su di esso in un pe- 
riodo di tempo limitato dai bisogni fisici degli spet- 
tatori; ed è da questi due fatti che il Castelvetro 
deduce le due unità di tempo e di luogo. Pur asse- 
rendo che Aristotile ha per cosa fermissima e veris- 
sima che razione tragica non può oltrepassare lo 
spazio di un giorno artificiale di dodici ore, ritiene 
che egli non conoscesse la vera ragione di siffatto 
termine (1). Nel settimo capitolo della Poetica, Ari- 
stotile scrive che la favola deve esser tale per lun- 
ghezza che vista una volta possa temersi fìacilmente 
a memoria. Ma se questa fosse la vera ragione, in- 
calza il Castelvetro, si converrebbe restringere anche 
la favola dell'epopea alla materia di poche ore. La 
differenza tra epopea e dramma sotto questo rispetto 
è da cercare nella natura affatto diversa della poesia 
narrativa e rappresentativa (2). La poesia narrativa 
può in breve spazio di tempo raccontare cose che 
sono avvenute in molti giorni o mesi od anche anni ; 
non così la poesia drammatica, la quale spende tante 
ore in rappresentare le cose, quante ce ne vogliono 
a farle nella realtà. Nell'epopea le parole possono 
presentare al nostro intelletto cose distanti di luogo 
e di tempo ; ma nella tragedia tutta Fazione si svolge 
sotto i nostri occhi ed è quindi limitata a quello che 
noi possiamo realmente vedere coi nostri sensi, cioè 
a quel piccolo spazio di tempo e a quel piccolo spazio 
di luogo in cui i rappresentatori dimorano occupati 
in azione e non in altrove né in altro tempo. Ma 
come il luogo stretto è il palco, così il tempo stretto 
è quello in cui gli spettatori possono a loro agio ri- 



(1) Gastslyetbo, Poetica, pp. 157, 170. 

(2) Ihid,, pp. 57, 109. 

Sfingabn, Storia della Critica^ 7. 



""i CAPITOLO ni 

aoere sedendo in teatro per nna intera rappresen- 
zione; e questo tempo, tenuto conto delle neces- 
tà fisiche del pubblico, quali mangiare, bere e dor- 
ìre, non può passare un giro di sole. In tal modo 
luità di tempo non solo è necessaria al dramma, 
a nel fatto è impossibile al poeta drammatico non 
servarla, anche quando lo rolesse: una conclusione 
le naturalmente è la reductio ad absurdum di tutta 

dottrina. 

In UE altro luogo, il Castelvetro presenta con 
eno parole la legge delle uniti nella forma defi- 
tiva, nella quale restarono in tutto il perìodo del 
assicismo: «La mutazione tragica non può tirar 
in esso seco se non una giornata et un luogo » (l), 
ì unità di luogo e di tempo sono di tal peso che 
iella di azione, l'unica che Aristotile richieda nel 
■amma, è loro interamente subordinata. Infatti il 
istelvetro dice a chiare note che l'unità di azione 
)n è necessaria al dramma, ma è una pura conse- 
lenza dei confini di luogo e di tempo: « Nella trage- 
a et nella comedi», scrive, la favola contiene una 
tioue sola, non perchè la favola non sia atta a con- 
nere più attioni; ma perchè lo spatio del tempo 

più di dodici bore, nel quale ai rappresenta l'at- 
me et la strettezza del luogo nel quale si rappre- 
nta l'attione non permettono moltitudine di al- 
mi » (2). In modo simile il Castelvetro vuole le tre 
lità nell'epopea; quantunque l'azione epica possa 
■aziare in molti luoghi e in diversi tempi, nondi- 
eno, come toma a maggior lode e a maggior di- 
tto scegliere un'azione semplice, cosi è preferibile 
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che si mantenga anche in brevi confini di tempo e 
di luogo ; in altre parole^ più il poeta epico cercherà 
di tenersi all'unità di luogo e di tempo e meglio 
sarà(l). Inoltre, il Castelvetro fu il primo non solo 
a dare alle unità la loro forma definitiva, ma anche 
ad attribuire loro forza di leggi inviolabili del 
dramma; e ne parla e ne riparla tante volte nella 
sua esposizione della Poetica (2). Questa" dunque è 
Torigine delle unità e deve essere oramai chiaro 
quanto poco esse meritino il titolo di unità aristo- 
teliche o, come un critico moderno con uguale ine- 
sattezza le chiama, di <s, unités scaligériennes ^ (3). E 
neppure, per quel che si è visto, furono la prima 
volta formulate in Francia, come si credette nel 
XVII e XVIII secolo. Così il Dryden dice che « Tunità 
di luogo benché fosse osservata dagli antichi, non 
fu mai tra le loro r-egole; infatti non si trova né in 
Aristotile, né in Orazio, né in alcun altro che ha 
scritto di ciò; finché nel secolo nostro i poeti fran- 
cesi pei primi ne fecero un precetto del teatro » (4). 
Si può dunque affermare che proprio come Tunità 
di azione è per eccellenza l'unità aristotelica, così 
le unità di tempo e di luogo sono senz'alcun dubbio 
unità italiane. Esse entrano nella letteratura critica 
d'Europa sin dal tempo del Castelvetro; e si può 
quasi dire siano state l'ultimo contributo dell'Italia 
alla critica letteraria. Due anni dopo che il Castel- 
vetro le promulgò, vennero introdotte in Francia e 



(1) Oastelvetbo, Poetica^ pp. 534, 535. 

(2) Oltre quelli già citati, altri passi della Poetica, in oui 11 Castel- 
vetro parla delle unità, sono neUe pp. 168-165, 168-171, 191, 897, 501, 527, 
581-586, 692, 697, ecc. 

(3) LlNTiLHAC, in Nouvelle Hevue, LXIV, 541. 

(4) Essay of Dramatic Poesy, p. 81. 
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dozzina di anni più tardi in Inghilterra. Tat- 
a non fu prima del 1636 che divennero stabili 
a moderna letteratura drammatica, come risul- 

della controversia sol Oid; cioè presso a poco 
cent'anni dopo che l'unità di tempo 6 la prima 
a menzionata nella critica italiana. 



La Cùmedia. 

utto qael che i critici di quest'epoca scrissero 
a comedia riducesi a una discussione ed elabo- 
:oQe del poco che Aristotile dice della materia di 
. nella Poetica. Si ricorderà che, a giudizio di Ari- 
ile, la tragedia differisce dalla comedia per ciò 
la prima imita le azioni dei migliori e la seconda 
zioni de' peggiori. La comedia presenta caratteri 
rieri a quelli della tragedia — caratteri certo 
riori, ma non cattivi nel vero senso della parola. 
ridicolo è solo una parte dell'ignobile: lo si può 
nire un cotal sviamento ed una cotal bruttezza 
Jolorosa, né perniciosa. Goal per. esempio, è noto 
la maschera comica è un che di brutto e di stra- 
o, senza espressione di dolore » (1). Su queste 
?i linee i trattatisti italiani costruirono un corpo 
iottrine intomo al comico; in essi tuttavia non 
vverte il minimo tentativo di spiegare la teoria 
a comedia dell'arte, tutta indigena. Le comedie 
siche di Plauto e di Terenzio furono i modelli e 
'oetka di Aristotile la guida di tutte le discussioni 
>roposito, durante la Rinascenza. La distinzione 
i caratteri della comedia e quelli della tragedia 

PkI., vi. Of. Rhsl., Ili, 19, 
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è stata già dichiarata a sufficienza; non resta che 
esaminare il più brevemente possibile le diverse de- 
finizioni che si dettero della comedia nel Rinasci- 
mento e l'officio che le fu attribuito. 

Secondo il Trissino (1563), il poeta comico imita. 
le azioni peggiori e al solo scopo di condannarle. 
Come la tragedia consegue il suo fine colla mise- 
ricordia e colla tema, così la comedia Tottiene col 
dileggiare e biasimare le cose brutte e cattive (1) ; 
ma essa non imita ogni sorta di vizi, sibbene quelii 
che sono ridicoli; cioè, azioni comiche di caratteri 
vili ed oscuri. Il riso vien da diletto e da piacere 
che si prova di cose che partecipano di bruttezza; 
noi non ridiamo di una bella donna, di una magni- 
fica gioia o di una soave musica; ma una faccia 
brutta e distorta, una parola sciocca, un movimento 
goffo ci fa ridere. Neanche ridiamo del bene degli 
altri: chi trova danaro, per esempio, è oggetto non 
di riso, ma d'invidia; ma ridiamo pur troppo di 
uno che cada nel fango, perchè, come Lucrezio dice, 
fa sempre piacere rimirare in altri ciò che non si 
trova in noi. Onde possiamo conchiudere che un 
male piccolo, cioè non doloroso né mortifero, che 
vediamo in altri e che non crediamo sia in noi ci 
reca più che tutto piacere o riso (2). Nel trattato De 
ridiculiSf che il Maggi fa seguire al suo comento^alla 
Poetica, è accettato il concetto del ridicolo di Ari- 



ci) Trissino, II, 120. Cf. Butchbb, p. 203 e segg. 

(2) TsiBSTHO, II, 127-130. Sembra che U Trissino segaa CiCEBONB, De 
Orat.y II, 58 e segg. Da queste discussioni degli italiani sul comico ebbe 
origine la teoria del riso formulata dalPHobbes e dopo di lui dairAddlson. 
Per le discussioni della Rinascenza intomo alle facezie ed ali* umore, 
prima che pigliasse voga la Poetica di Aristotile, cf . il terzo ed il quarto 
libre del De Sermone del PONTAKO e il secondo libro del Cortigiano del 
Oastiguoke. 
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stotile, aggiuntavi Vadmlratio. Il Maggi insiste sul- 
l'idea dell'iaaspettato o nuovo, non ridendo noi di 
un difetto brutto senza dolore, che ci sia molto fa- 
migliare o già noto da tempo (1). 

Secondo il Eobertelli (1548), la comedia, come ogni 
altra forma di poesìa, imita i costumi e le azioni 
degli uomini e mira a indurre riso ed allegria. Ma 
d'onde il riso? Ciò clie è malvagio ed osceno dispiace 
all'uomo dabbene, ciò clie è tristo e compassionevole 
caosa pietà e timore; desta dunque riso solo ciò che 
è leggermente volgare o turpe {subturpiculum). L'opi- 
nione dunque che prevalse nel Rinascimento fa che 
ufRcio della comedia fosse di sparger di ridicolo ì di- 
fetti di minor conto. Il Muzio (1551) infatti, come 
il Sidney e Ben Jonson più tardi, si duole che gli 
scrittori comici del tempo suo attendessero più a far 
ridere che a ritrarre il carattere o i costumi: 



Il Mintumo all'incontro osserva che la comedia 
non è da condannare, perchè muove il riso; coll'ila- 
rità comica si impedisce che gli spettatori divengano' 
essi medesimi dei baffoni: e col ridicolo di cui si co- 
prono ì fatti d'amore si ottiene che questi siano evi- 
tati per l'avvenire. La comedia è il miglior mezzo 
morale per correggere gli uomini; è ciò che Cicerone 
dice imitatio vitae, speculum consuetudlnis, imago ve- 
ritatis. Questo detto attribuito da Donato al grande 
oratore latino torna in tutte le discussioni dramma- 
tiche della Rinascenza (2), e riecheggia in un passo 
celebre AfiW' Amleto ; anche il Cervantes lo cita nel 
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Don Quijote (1) ; il Lasca, nel prologo alV Arzigogolo ^ 
se la piglia coi poeti comici del sno tempo in questo 
modo: « Delli svarioni, delle disugaaglianze, delle 
contraddizioni, delle disonestà e delle discordanze 
poi non ne tengono conto, perciocch' ei non sanno 
che le comedie vogliono essere immagine di verità, 
esempio di costumi e specchio di vita »; precisa- 
mente quel che sostiene lo Shakespeare, quando per 
bocca di Amleto avverte gli attori « di non far vio- 
lenza alla natura; gli eccessi di qualunque sorta 
guastano lo spettacolo, il cui fine, prima ed ora, fu 
ed è d'essere uno specchio della natura, di mostrare 
il suo sembiante alla virtù, air infamia la sua im- 
magine, ad ogni età e a ogni corso d'anni le sue 
forme ed impronte » (2). 

La grande importanza che lo Scaligero (1561) dà 
alla comedia e veramente alla poesia satirica e di- 
dascalica in genere, è . uno dei tanti indizi degli 
ideali neo-classici che si venivano maturando nella 
Rinascenza. Egli trova assurdo ciò che, secondo lui, 
avrebbe detto Orazio, la comedia cioè non essere 
poema: nonché poema, è il primo e il più perfetto 
di tutti i poemi, imitando un argomento inventato 
di sana pianta dal poeta (3) ; e la definisce : Un poema 
drammatico fatto di intrighi (negotlosum), in istile 
popolare e con fine lieta (4). I caratteri della comedia 
sono di preferenza vecchi, servi, cortigiane, tutti 
di umile condizione e originari di piccoli villaggi; 
razione esordisce piuttosto torbidamente, ma si chiu- 



(1) Don Quijote, IV, 21. 

(2) Amleto, III, 2. 

(3) SCAUGEBO, Poet., I, 2. II Castiglione, nel secondo libro del Cor- 
tigiano, dice che 11 poeta comico, megUo che alcun altro, rende la vera 
immagine della vita umana. 

(4) Poet., I, 5. 
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de nella gioia; e lo stile non sarà né alto né basso: |^ 

< giuochi, banchetti, nozze, orgie, astuzie di servi ^' 

e inganni di vecchi » le forniranno il tema (l). 

La teoria della comedia nel secolo XVI in Italia 
fu interamente classica, e la pratica nella maggior 
parte conforme alla teoria. Qualche volta si sentono 
parole di scontento e di rivolta, sopratutto nei pro- 
loghi di lavori popolari. Il Lasca, per esempio, nel 
prologo alla Strega protesta con un tono di sfida con- 
tro r inviolabile autorità di Aristotile e di Orazio; 
e nel Prologo alla Gelosia si rivendica il diritto di 
prendere gli argomenti dal mondo circostante piut- 
tosto che da Plauto e da Terenzio. Il Cocchi, T Are- 
tino, il Gelli ed altri scrittori comici non si espri- 
mono diversamente (2); ma nel fatto tutte queste 
proteste non approdarono a niente; che i comedio- 
grafi e più i critici si lasciarono guidare dairesem- 
pio e dalla teoria classica. Forme drammatiche, co- 
me r improvvisata Comedia dell'arte, ébh&ro grande 
influenza sulla comedia europea in genere e quella 
francese in ispecie, nessuna suUa critica letteraria 
del Rinascimento italiano. 



(1) Poet., m, 96. 

(2) Stmohds, Ren, in Itàly^ V, pp. 124 e seggr*! 68S e segg., ha rao- 
oolfte slmili proteste dalle prefazioni aUe comedle del Cinquecento. 



CAPITOLO IV. 

LA TEORIA DELLA POESIA EPICA. 

La poesia epica fu tenuta in grandissimo onore 
nel Rinascimento ed anche nel periodo del classi- 
cismo; il Vida la considerò come la più nobile forma 
di poesia (1); e un secolo più tardi, non ostante i 
successi della tragedia in Francia, il Rapin non pro- 
fessava opinione diversa (2). Varie sono le cause di. 
questo culto: la medioevale venerazione per Vir- 
gilio come poeta e la sua popolare apoteosi, come 
profeta e mago; la decadenza in cui, nell'età di 
mezzo, andò la letteratura drammatica, ridotta nelle 
mani di attori erranti, gli JÙSJkÌtìS£&^ ^ i vagant^s.: la 
forma affatto irregolare delle moralità e dei misteri; 
Toblio relativo della tragedia greca e simili. Ma 
Aristotile {!), fra tutte le specie di poesia, aveva 
anche dato il primo posto alla tragedia; e di qui 
avvenne che la riverenza tradizionale per Virgilio 
ed Omero e la fede cieca ad Aristotile si trovassero 
in aperto contrasto. Il Trissino (1561) parafrasa l'ar- 
gomento di Aristotile in favore della tragedia; ma 
osserva che, ciò nondimeno, il mondo è unanime nel 
mettere Omero e Virgilio al di sopra di quanti fu- 
rono poeti tragici prima e dopo di loro (4). Coir animo 



(1) Pope,, I, 188. 

(2) Rapin, 1674, II, 2. 
(8) Poet.y XXVI. 

(4) Trissino, n, 118. 
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tra il sì e il no, conchiude lasciando al lettore di 
giudicare qual sia più eccellente poema, Tepopea o 
la tragedia. ^ — --^ 

I. 
Del, 'poema epico. 

UArs Poetica del Vida, pubblicata nel 1527, ma 
scritta sette e più anni innanzi, è il primo esempio 
nei tempi moderni di quel genere di poemi critici, 
al quale appartengono VArs Poetica di Orazio, VArt 
Poétique del Boileau, VEssay on Criticism del Pope; 
ed è condotta interamente su quella di Orazio; solo 
che, dove Orazio fa oggetto speciale di studio il 
dramma, il Vida, pigliando a modello V Eneide^ tratta 
deir epopea. Poiché di questa nella Poetica di Aristo- 
tile non erano che cenni incompleti e frammentari, 
la Rinascenza si trovò nella necessità di trarre le 
leggi del poema eroico e deirartifizio poetico in ge- 
nerale dalla pratica di Virgilio: onde le opere cri- 
tiche del Regolo (1563), del Maranta (1564) e del 
*roscanella (1566) svlVEneide, Le qualità ovvie ed 
anche accidentali in essa rilevate, nelle mani del 
Vida, divengono le leggi fondamentali della poesia 
epica; e i precetti così dettati non hanno più che ca- 
rattere rettorico e pedagogico e riguardano quasi 
esclusivamente T invenzione, la disposizione. Tele- 
ganza, lo stile poetico. Oltre, il Vida non va: non 
definizione delTepopea, non ricerca del suo ufficio, 
non ombra di analisi di ciò che sarebbe necessario 
a una narrazione; una teoria della poesia, nel vero 
senso, nel trattato del Vida non si trova. 

Il Daniello (1536) tocca di volo deirepopea e la de- 
finizione che ne dà, ha tutto il colore del tempo : il 
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poema eroico è imitazione dei più eccelsi fatti degli 
imperatori e di altri uomini magnanimi e valorosi 
nelle armi (1), una definizione che risale fino al- 
Toraziano: 

Ree gestae regromqae duoamqne et tristia bella (2). 

Que gli che primo introdusse nella moderna cri- 
tica leUeranaTarTeona'"an^ fu 
il:jrri§.^itto (1563); il quale"lièM--'«5Sta 'parte' della 
Poetica si occupa quasi esclusivamente della poesia 
epica. L'epopea s'accorda colla tragedia in quanto 
imita anch'essa le gesta e i costumi dei più pre- 
stanti, e anch'essa deve essere di una sola azione; ne 
differisce in quanto non riconosce limiti di tempo. 
Pur ritenendo che l'unità di azione fosse essenziale 
all'epopea, la quale veniva così a contraddistinguersi 
dai poemi narrativi non propriamente epici, la Ri- 
nascenza credette che la vastità del disegno e l'ab- 
bondanza degli episodi fossero necessari al carattere 
grandioso di essa (3). Onde il Muzio scrive: 

Il poema sovrano è una pittura 
. De l'universo, e però in sé comprende 
Ogni stilo, ogni forma, ogni ritratto. 

Di più, il Trissino afferma che i versi sciolti sono 
quelli che meglio si convengono al poema eroico, 
la forma spezzata delle stanze essendo inadatta a 
materia continuata; perciò censura il Boccaccio, il 
Boiardo e l'Ariosto, i cui romanzi, calpestando la 
legge dell'unità posta da Aristotile, non gli sembrano 
epopee. Riprende anche i poeti romanzeschi che de- 



ci) DaiìtielIiO, p. 84. 

(2) Ars Fùet,, 78. 

(8) Tbjbstso, II, 112 e segg. 
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ivono cose iiiTerosimili : Aristotile dice espressa- 

ate di preferire l'impossìbile credibile al possibile 

redibile. 

l Mintunio'a sua volta definisce l'epopea, modi- 

ndo appena o parafrasando la definizione della 

j^dia di Aristotile; l'epica è l'imitazione di un 

grave e chiaro, perfetto, compiuto, e di giusta 
ndezza, col dir soave, senza musica e senza ballo, 
narrando semplicemente, ora introducendo perso- 
in atto e in parole ; acciocché e per la pietà e per 
laura delle cose imitate, purifichi l'animo di tali 
tti con piacere e profitto (1) ; dove il Minturno, al 
idelGiraldi Cintio, riconosce all'epopea l'istessa 
iflcazìone della pietà e del timore propria della 
^[a. L'epopea è da anteporre alla tragedia, 
che il poeta epico meglio di tutti accende quel- 
omìrazione pei grandi eroi, che è ufficio proprio 
poeta di destare ; e quindi raggiunge con maggior 
aezza che alcun mai il fine della poesia. Ciò per 
•0 è vero soltanto nella miglior poesia del genere, 

il Minturno distingue tre classi di poeti narra- 
: gli infimi o bucolici, 1 mediocri o epici, che 

1 hanno altro fuori del verso, i sommi o heroici, 
lali narrano la vita di un solo eroe, in versi ma- 
fici (2). n Minturno batte sull'unità dell'azione 
ja, e, partendo contro Aristotile, ne restringe, 
le s'fe visto, il tempo ad un anno. La libertà e 
[ipiezza dei romanzi menano i difensori dell'epo- 

classica a questi rigorismi. Secondo lo Scaligero, 
lica, che è la norma per cui gli altri poemi si 
sono giudicare e che è il primo di tutti, descrive 
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heroum genius, vita, gesta (1). Anche qui chi ispira è 
Orazio. D'Aristotile v'ha poco o niente nello Scali- 
gero ; il quale segue il Venosino nel vietare al poeta 
epico di rifarsi ab ovo nel racconto della sua storia, 
e in parecchi altri particolari. 

Il Castelvetro (1570) si allontana da Aristotile a 
proposito dell'unità della favola epica, per la ragione 
che la poesia è rassomiglianza della storia e quindi 
può fare tutto ciò che la storia fa. La poesia calca 
la vestigia della storia e da questa differisce solo in 
ciò che la materia della storia è già avvenuta, men- 
tre la materia della poesia non è mai avvenuta, ma 
è possibile ad avvenire; per cui, se la storia narra 
l'intera vita di un solo eroe, senza guardare all'u- 
nità^ non'v'è motivo perchè alla poesia non sia lecito 
fare altrettanto. L'epopea può narrare più azioni di 
una sola persona, un'azione sola di una gente o 
molte azioni di molte genti; ch'essa imiti un'azione 
di una persona sola, come vuole Aristotile, non è 
punto necessario; se fa così, è semplicemente per 
mostrare l'abilità e l'eccellenza del poeta (2). 

II. 
Epopea e romanzo. 

Alla discussione sull'unità epica si connette una 
delle più importanti quistioni critiche dibattute nel 
secolo XVI — la quistione dell'unità del romanzo. 
h' Orlando Furioso dell'Ariosto e V Orlando Inna- 
morato del Boiardo furono scritti, quando le re- 
gole di Aristotile non erano ancora divenute parte 



(1) Poet,, ni, 95, 

(2) CABTELyETBO, Poetica^ p. 178 e aeggr. 
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della letteratura critica d'Italia; e, allorché si scoprì 
che essi violavano le leggi fondamentali dell' epopea 
esposte nella Poetica, il Trissino mise mano ad un 
poema eroico in cui i precetti di Aristotile sarebbero 
stati uno per uno osservati. E infatti V Italia Liberata, 
compiuta nel 1548, dopo venti anni di studio, è la pri- 
ma epopea moderna, nel vero senso aristotelico. Con 
Aristotile a guida e Omero a modello, il Trissino co- 
struisce scrupolosamente e meccanicamente un'epo- 
pea di una sola azione; e, dedicandola all' imperatore 
Carlo V, attacca tutti i poemi, che non osservino 
Tunità di azione, come forme bastarde; i romanzi 
e implicitamente anche 1' Orlando Furioso, non ri- 
spondendo a quest'essenziale requisito, cadono sotto 
la sua censura; d'onde una controversia che durò 
fino al principio del secolo seguente e che in un 
certo senso si può dire rimanga indecisa anche oggi. 
Il primo a levarsi in armi per difendere gli scrit- 
tori di romanzi fu il Giraldi Cintio, che giovane aveva 
personalmente conosciuto l'Ariosto, e che all'uopo 
scrisse il Discorso intomo al comporre dei romanzi, 
nell'aprile del 1549. I capisaldi della sua difesa sono 
due. In primo luogo, il Giraldi osserva che il ro- 
manzo è una forma di poesia che Aristotile non co- 
nobbe e alla quale non possono applicarsi le sue re- 
gole; in secondo luogo, la letteratura toscana, dif- 
ferente come n'è per la lingua, lo spirito e i senti- 
menti religiosi, non deve e in verità non può te- 
nersi alle regole della letteratura greca, ma obbe- 
dirà piuttosto alle leggi dello sviluppo e delle tra- 
dizioni proprie. Sotto gli occhi l'Ariosto e il Boiardo, 
il Giraldi si mette a compilare i canoni del romanzo. 
Il romanzo imita azioni illustri con parlare soave, 
per insegnare agli uomini l'onesta vita e i buoni 
costumi; che questo si dee proporre per fine qua- 
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lunque buon poeta, come il Giraldi crede abbia detto 
lo stesso Aristotile (1). Ogni poema eroico è imita- 
zione di azioni illustri, ma il Giraldi, come il Ca- 
stelvetro venti anni più tardi, distingue parecchie 
forme di poema eroico, secondo che imita un'azione 
di un uomo, molte azioni di molti uomini o molte 
azioni di un solo uomo; la prima è Tepopea, le cui 
leggi sono nella Poetica di Aristotile ; la seconda è il 
poema romanzesco fatto alla maniera di quelli del 
Boiardo e dell* Ariosto; la terza è il poema biogra- 
fico, tipo la Teseide e simili opere, che cantano tutta 
la vita di un eroe. 

Queste forme dunque devonsi riguardare come tre 
distinte e legittime specie di poesia, essendo la prima 
,un poema epico nello stretto senso aristotelico e le 
altre due cadendo sotto il capo generale di rówiaw^j/. 
Delle due forme di romanzi, la biografica preferisce 
soggetti storici ; invece i migliori autori della forma 
più propriamente romantica, che imitano molte azioni 
di molti uomini, hanno inventata la loro materia. 
Orazio vuole che un poema eroico non si apra col nar- 
rare i primi vagiti dell'eroe; ma non s'intende, dice 
il Giraldi, perchè l'intera vita di un uomo valoroso, 
che ci procura diletto sì grande e sì raffinato nelle 
opere di Plutarco, non ci dovrebbe piacere anche più, 
quando fosse narrata in bei versi da gentile e saggio 
poeta (2). Però in Un'epopea vera e propria, in un 
poema cioè di una sòia azione, sarà bene cominciare 
cacciandosi fin dal principio in medias res. Se al 
contrario si vuole imitare molte e varie azioni di 
molti e vari uomini, il principio nascerà da quel 
caso che sarà di maggiore importanza e dal quale 



(1) GiBÀLDI ClNTIO, I, 11, 64. 

(2) Ibid., I, 24. 
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'à che pendano o nascano tutti gli altri. Infine 
landò argomento, che sia intorno a tatta la vita 
in nomo, si comincia col descriverne proprio 1 
ai passi, se anche questi furono eroici, come in 
ole, per esemplo. Il poema che narra la vita di 
solo eroe è cosi costituito in genere a parte e 
[uale non si stendono le leggi date da Ariste- 
II Oiraldi giunge a dire che Aristotile (1) biasima 
Ili che composero v.u'Eracleide o una Teseide, non 
;bè imitano molte azioni di un uomo, ai perchè 
mitano precisamente come se si trattasse di una 
, azione di nn solo eroe — affermazione natnral- 
ite falsa. Il Giratdi passa quindi a scrivere punto 
punto della disposizione e composizione dei ro- 
izi, che mette al di sopra delle epopee classiche 
l'efficacia degli insegnamenti morali. È ufficio 
poeta lodare le azioni virtuose e biasimare i 
; e in ci6 gli scrittori di romanzi sono molto 
criori agli eroici greci e latini (2). 
. discorso del Giraldi sai romanzi sollevò una eu- 
a polemica col suo discepolo 0-iambattista Pigna, 
jnale pubblicò nn'opera simile intitolata 1 ra- 
izi, nello stesso anno (1554). Il Pigna affermò es- 
ì stato egli a suggerire l'argomento principale del 
K)r8o al Giraldi, e che questi se l'era poi appro- 
nto. Senz'entrare nei particolari di questa contro- 
sia, non sembra che ai possa in buona fede con- 
;are la priorità del Giraldi (3); comnftque, si nota 
i grandissima somiglianza fra i due scritti. Quello 
Pigna, tuttavia, è piii minnto; nel primo libro 



) Poet., vni, s. 

] Giraldi Cisno, I, ee e atgg. 

) Cf. TiBtBOSCHi, VII, giT, e eegg.; Oibaldi, n, IBB e segg. La p^ 

proprie del Pigna «ino riportate dal OimLDi, I, p. XXm. 
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si tratta della materia dei romanzi in genere ; nel 
secondo si legge la vita deir Ariosto, di cui esamina 
punto per punto il Furioso / nel terzo in un raffronto 
della prima redazione del Furioso istesso coirultima, 
è posto in rilievo il buon gusto e il fine giudizio del 
poeta (1). Il Pigna e il Giraldi ammettono ambedue 
che il romanzo sia un genere nuovo sconosciuto agli 
antichi, opperò non soggetto alle regole di Aristo- 
tile. Le simpatie del Giraldi sono per i romanzi bio- 
grafici, ai quali appartiene il suo JS?rcoZ6 (1557); lad- 
dove il Pigna, più fedele alla tradizione ariostesca, li 
trova troppo vicini alla storia e quindi poco poetici. 
Questi argomenti, messi innanzi dal Giraldi e dal 
Pigna, ftrfono combattuti dallo Speroni, dal Minturno 
e da altri. Lo Speroni osserva ohe, se non è neces- 
sario ai poeti romanzeschi osservare i precetti dettati 
dagli antichi, non è poi consentito che si calpestino le 
leggi fondamentali della poesia. « I romanzi, scrive, 
sono eroici se sono poemi, o sono istorie in verso e 
non poemi » (2). Cioè, in che un poema differirebbe 
da una narrazione storica ben fatta, se non avesse 
unità organica? (3) Quanto all'intera discussione, si 
può dire qui, senza emettere giudizi suir Ariosto o 
altro scrittore di romanzi, che nessun vero poema può 
dispensarsi di siffatta unità; e, per eccellente che sia 
V Orlando Furioso nei particolari, non ha certo Punita 
che si ammira in opere di arte perfetta e specialmente 
classica. Un'opera d'arte senza unità organica può 
essere paragonata a un cerchio senza simmetria; e 
benché il Furioso non debba essere giudicato alla 
stregua di regole di unità arbitrarie o meccaniche, 



(1) Cf. CAisrsLLO, Il Cinquecento^ p. 306 e seggr* 

(2) Speroni, Opere, V, 521. 

(3) Cf. MlNTUBNO, De Poeta j p. 151. 



Spingabn, Storia della Critica^ 8. 
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è chiaro nondimeno che, se mancasse di quell'unità 
interna, che trascende ogni forma puramente este- 
riore, quale opera d'arte, sarebbe da considerare 
come poco meno che un'opera mancata; e più esso 
disterebbe dall' unità perfetta, più sarebbe imper- 
fetta l'arte. « La poesia s'adatta e s'acconcia ai suoi 
tempi, non però dalla regola sua si diparte » (1). 

La risposta del Min turno è più particolareggiata e 
più esplicita di quella dello Speroni ed ha una certa 
importanza per l'influsso che esercitò sulla teoria 
epica di Torquato Tasso. Il Minturno non nega, e in 
ciò s'accorda col Tasso, che si possa fare un poema 
colla materia dei romanzi; le azioni che questi imi- 
tano sono grandi e illustri ; illustri e nobili sono an- 
che i cavalieri e le donne loro ; e contengono in altis- 
simo grado quel meraviglioso, che è di tanto peso 
nella favola epica; è nella struttura che li trova di- 
fettosi, non curando essi quello che è primo requisito 
di ogni forma di poesia, l'unità. I romanzi sono poco 
più che storie o leggende messe in versi; e, pur 
esprimendo la sua ammirazione pel genio dell'A- 
riosto, il Minturno non sa tenersi dal deplorare che 
per piacere ai molti siasi eletta la via dei romanzi; 
onde plaude al Bembo, che aveva tentato di persua- 
dere l'Ariosto ad abbandonare il genere romanzesco 
per l'epico (2); proprio come più tardi e per uguali 
ragioni Gabriele Harvey si provò a strappare lo Spen- 
ser alla Faerie Queene, Il Minturno nega che la lin- 
gua toscana non si adatti a un poema eroico; al 
contrario, non v'è forma di poesia alla quale non si 
presti mirabilmente; falso anche, a suo parere, che 



(1) Minturno, Arte Poetica, p. 81. Per lo varie opinioni snU' unità 
delV Orlando Furioso , et. Canello, p. 106; Poppano, p. 59 e segg. 

(2) Arte Poetica, p. 81. 
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il poema romanzesco si distingua dall'epico per ciò 
che le gesta dei cavalieri erranti richiedano una forma 
di narrazione diversa e più ampia che quella degli 
eroi classici. Gli Dei così celesti come infernali e ter- 
reni deirantichità corrispondono agli angeli, ai santi, 
agli anacoreti e alPunico Dio del Cristianesimo; le 
antiche sibille, gli oracoli, le incantatrici e i mes- 
saggieri divini ai moderni negromanti, alle fate, alle 
maghe e agli angeli del cielo. Quanto alla pretesa 
dei poeti romanzeschi, che i loro poemi si avvicinano 
di più a quella grandezza che Aristotile crede ne- . 
cessarla ad ogni poesia, il Minturno risponde che la 
grandezza non giova a nulla, quando è sproporzio- 
nata; non è bello il gigante, il corpo e le membra 
del quale non abbiano proporzione. Finalmente si 
dice che i romnazi siano un genere nuovo scono- 
sciuto ad Aristotile e ad Orazio-, e che però le loro 
leggi non gli si possono applicare. Ma differenza di 
tempi, oppone il Minturno, non cambia la verità; in 
ogni epoca un poema deve avere unità, proporzione, 
grandezza. In ciascun genere di cose la natura tiene 
una regola, con cui si regge nel suo operare; e come 
nella natura così nell'arte; la quale pone tutto il suo 
studio ad imitare la natura, e tanto fa bene Topera 
sua quanto a lei s'appressa. In altre parole, come si 
è già osservato, la poesia si acconcia e si adatta ai 
tempi; ma non però si diparte dalla regola sua. 

Bernardo Tasso, il padre di Torquato, era stato 
dapprincipio dei difensori dell'epopea classica; ma 
passò poi all'opinione contraria, per opera, sembra, 
del Giraldi; e infatti néìVAmadigi segue i modelli ro- 
manzeschi. Il figlio Torquato nei Discorsi dell'Arte 
poetica^ scritti nella loro forma primitiva uno o due 
anni dopo la pubblicazione dell'-^r^e Poetica del Min- 
turno e pubblicati appena nel 1587, fu il primo che 
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cercò di conciliare l'epopea e i romanzi e si può dire 
che risolvesse il problema, compilando la teoria di 
un poema narrativo, che abbia la varietà dilettevole 
della materia romanzesca e l'unità dell'epopea. La 
quistione di cui si tratta, come abbiamo visto, è 
quella dell'unità; cioè, deve il poema eroico avere 
unità? Il Tasso nega che vi sia differenza tra l'epo- 
pea e il romanzo, come poemi; la ragione per cui il 
secondo reca maggior diletto è da cercare nella mag- 
giore vaghezza delle sue invenzioni (1), Quindi per 
riuscir perfetto e insieme piacevole, il poema eroico 
deve imitare i temi cavallereschi dei romanzi; ma 
deve avere anche quell'unità di struttura, che, giusta 
i precetti aristotelici e l'esempio di Omero e di Vir- 
gilio, è necessaria in ogni poema. V'ha due unità 
possibili in arte come in natura, l'unità semplice di 
un elemento chimico e quella complessa di un orga- 
nismo, come un animale cuna pianta; alla seconda 
deve mirare il poeta eroico. Alla medesima distin- 
zione si riferiva il Capriano (1555), quando osserva- 
va che la poesia non deve essere l'imitazione di una 
sola azione, come l'elegìa imitazione di un solo atto 
di dolore o l'ecloga imitazione di un solo atto di vita 
pastorale, perchè una imitazione sporadica di questo 
genere è da paragonare alla pittura di una mano, 
senza il resto del corpo; al contrario, la poesia deve 
essere la rappresentazione di più azioni, succedentisi 
dipendenti, continuata da un dato principio al pro- 
prio fine (2). 

Ammesso il fatto generale che le finzioni dilette- 
voli dei romanzi possano essere adoperate in un 
poema eroico, possiamo dimandare quali temi in par- 



(1) T. Tasso, XII, 219 e seggr. 

(2) Della vera poetica, cap. III. 
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ticolare si addicano meglio all'epopea e quali siano 
le proprietà richieste alla materia epica (1). l.<* Deve 
r argomento del poema epico essere storico, non 
parendo verosimile che azioni illustri, come sono 
quelle di cui Tepopea tratta, non siano del dominio 
della storia: l'autorità della storia procaccia al poeta 
quella verisimiglianza necessaria a ingannare il let- 
tore e a persuaderlo che le cose da lui imitate sono 
vere. 2.*^ Il poema eroico, pel Tasso, deve attingere 
dalla storia non di una religione falsa, ma deiruni- 
ca vera, del Cristianesimo. La religione dei gentili 
non porge comodo soggetto di epopea; la quale 
mancherebbe del meraviglioso, non introducendovi 
anche divinità pagane, e del verosimile, introducen- 
dovele; intanto verosimile e meraviglioso debbono 
trovarsi Tuno accanto all'altro in una epopea per- 
fetta; e, per difficile che possa sembrare il compito, 
occorre conciliarli tra di loro. Un altro motivo per- 
chè il paganesimo non ha posto in un'epopea sta 
nel fatto che un cavaliere deve eccellere per pietà, 
come per altre virtù. 3.*^ Il poema non può occu- 
parsi di temi connessi ad articoli della fede cristiana; 
perchè tali temi sarebbero inalterabili e non lasce- 
rebbero nessun campo al libero giuoco della fantasia 
del poeta. 4.*^ Il soggetto non deve essere né troppo 
remoto, né troppo fresco; troppo noto, toglierebbe 
quasi in tutto la licenza di fingere con verosimi- 
glianza; troppo antico mancherebbe non solo di in- 
teresse, ma renderebbe necessario introdurre usanze 
e costumi di altre età. I tempi di Carlo Magno e 
d'Arturo sono quindi i più indicati al poema eroico. 
Finalmente le azioni istesse debbono essere nobili 



(1) T. Tasso, vii, 190 o scgg. 
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ed illustri. Il soggetto dunque del poema epico sarà 
^ato da storia di religione vera, nobile e illustre 
r se stessa, ma qoq sì sacra che sia ìmnm labile, 
di secolo non molto remoto né molto prossimo 
a nostra memoria. Quando sia tale la materia 
ìlta, il poema avrà l'autorità della storia, la verità 
Ila religione, la licenza del fingere, la qualità dei 
npi accomodati e la grandezza degli avvenimenti (1). 
Aristotile dice che epopea e tragedia imitano am- 
dne azioni illustri; il Tasso osserva che se le a/loui 
Ila tragedia e dell'epica fossero le une e le altre 
ustri dell' istessa natura, le une e le altre produr- 
bbero gli stessi effetti; invece le azioni tragiche 
lovono orrore e compassione; e le epiche non son 
te a destare tali passioni; l'illustre delle azioni 
agiche consiste nell'inaspettato e subito mutarsi 
Ila fortuna, e nella grandezza degli avvenimenti, 
e portino seco orrore e misericordia; invece l' il- 
3tre delle azioni eroiche è fondato sopra imprese 

un'eccelsa virtù bellica, sopra fatti di cortesia, di 
nerosità, di pietà, cose che in nlun modo conven- 
ino alla tragedia. Di qui accade che le persone in- 
Tdotte nel poema epico e nella tragedia, sebbene 
Jl'nno e nell'altra siano di stato reale e supremo, 
fferiscono per ciò che il protagonista della trage- 
a. non è nb buono né cattivo in sommo grado, co- 
e dice Aristotile, e il protagonista dell'epopea tocca 

sommo della virtù, come Enea tipo di pietà, Ama- 
gi di lealtà. Achille di fortezza militare e Ulisse 

prudenza. 
Queste teorie formulate in giovinezza il Tasso mise 

pratica nella famosa Gerusalemme Liberata, la qaa- 



(1) T. Tasso, xii, p, ao8. 
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le quasi al primo apparire scatenò una violenta po- 
lemica, durata molti anni e che si può considerare 
come un seguito della disputa più antica intorno ai 
romanzi (1). La Gerusalemme infatti fu il centro del- 
Tattività critica dell'estremo Cinquecento. Essa era 
appena pubblicata che Camillo Pellegrino die alla 
luce il Caraffa (1583), in cui la Gerusalemme è, a 
tutto vantaggio suo, paragonata dlV Orlando Furioso \ 
l'autore del dialogo fa una colpa all'Ariosto di non 
aver curata l'unità del poema, di aver trattata ma- 
teria immorale, e gli nota anche parecchie imper- 
fezioni di stile e di lingua; e in ciascuna di queste 
cose unità, moralità, stile, trova inappuntabile il poe- 
ma del Tasso. Fu la favilla! Pare che i membri 
della Crusca, accademia fondata a Firenze nel 1528, 
s'avessero a male alcuni sarcasmi lanciati dal Tasso, 
in uno dei suoi scritti, contro la città; e interpetre 
del comune risentimento si fece il loro capo, Lio- 
nardo Salviati, scrivendo un dialogo, V Infarinato, 
ardente difesa dell' Ariosto e insieme principio di 
un'acre e poco dignitosa disputa (2). Il poeta della 
Gerusalemme oppose V Apologia; e all'inizio del se- 
colo successivo P. Beni, il cementatore della Poetica 
di Aristotile, pubblicò la Comparazione di Omero, 
Virgilio e Torquato, nella quale il Tasso è giudicato 
superiore ad Omero, a Virgilio e all'Ariosto, non solo 
per dignità, bellezza di stile e unità di favola, ma 
per tutto ciò che può dirsi costituisca la perfezione 



(1) Questa controyersia è troppo nota perchè occorra insistervi anco- 
ra; Toltlmo che n*abbla parlato e nel modo più completo è il Solebti 
nel ventesimo capitolo della monumentale Vita di Torquato Tasso, To- 
rino, 1895. Cf. U. Cosmo, Le Polemiche Tassesche, la Crusca e Dante, 
in Gior. Stor, della Lett. Ital., 1908, XLII, 112 e segg. 

(2) Quasi tutti 1 documenti importanti della controversia si trovano 
nelle Opere del Tasso, ed. Resini, vv. XVIII-XXIII. 



)oe3Ìa. Prima di lasciare quest'argomento è bene 
rvare che coloro i quali sostennero le parti del- 
iosto avevano abbandonata affatto la tesi del Ol- 
ii e del Pigua, che i ramami fossero un genere 
), non soggetto quindi alla legge aristotelica del- 
ità. La qaistione come l'aveva posta il Giraldi 
questa: È necessario che ogni poema abbia nni- 
Neila polemica tassesca, cambiando, aveva presa 
5t'altra forma: Che cosa è l'unità? Intanto dal- 
ia parte e dall'altra si era d'accordo che ogni 
ma dovesse avere unità organica. Gli avversari del 
so si appellavano all'autorità di Aristotile, dive- 
i d'allora in poi, nella poesia epica come nella 
mmatica, suprema; © li Saiviati, all'unico scopo 
combattere il Tasso, dettò un lungo comento alla 
Ifca, che giace ms. a Firenze, e che è stato ado- 
tto pel presente saggio (1). In tutto questo pe- 
.0, nondimeno, l'unità fh intesa in senso formale 
esteriore; solo più tardi la critica distinse tra 
;à di azione e unità di disegno, tra l'unità ester- 
della forma e l'unità interna dello spirito. 



lA qulstlone den'anilH loraù a gialla In nn 'altra oontroverBla della 
U metà del eecolo XVI. Un paaeo ieìl'Ersotano del ViBcm, che 
» Dante al di sopra di Oiaero, eoUeia uoa dlapata intorno alla 
I CotnBwdiai della qQale^il prodotto^ilù iinportanlo lu la Difcia di 
' del Uazzobi (ISTB); questi, per difendere 11 gran poeta toscano, 
taort ODB teoria poetica interamente nuova. 
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l'origine dello spirito classico 
nella critica italiana. 

L'origine del classicismo nel Rinascimento è dovu- 
ta air umanesimo o imitazione dei classici, air ari- 
stotelismo efficacia della Poetica di Aristotile, e al 
razionalismo o autorità della ragione, conseguenza 
del sorgere dello spirito moderno nelle arti e nelle 
scienze; queste tre cause stanno al fondo del classi- 
cismo italiano, e formano di nuovo nel secolo XVII 
le basi del classicismo francese. 

I. 
Uunfianesvnw, 

Nel progresso deir umanesimo si sogliono, in modo 
arbitrario ma più o meno pràtico, distinguere quat- 
tro periodi: il primo caratterizzato dal tornare alla 
luce e dal crescere della letteratura classica; il se- 
condo dalla ricostruzione e traduzione delle opere 
scoverte; il terzo dal costituirsi delle accademie in 
cui i classici erano studiati ed umanizzati e che per 
conseguenza rimisero in grande onore il sapere; il 
quarto dall'abbandono della pura erudizione per una 
scienza estetica e stilistica. Così il risultato pratic o 
del rinascere della coltura e d el proffredire dell' uma- 
nesimo fu lo studio e l'imitazione dei classici, alla 



'22 CAPITOLO V 

naie si può in ultima analisi ridurre tatto ei5 che 
atnanesimo diede al mondo moderno. TI problema 
be ci si para avanti è dunque: Che effetti ebbe la 
nitazione dei classicj sulla letteratura critica del 
inaseimento ? 

In primo luogo, l'iTnifinzfn ne dei cla fjfiifti mp^nh (i}lo 
Indio e al culto della fprpia, esteriore : elpg ft.nzH. 
o rrezione^ rego larità di disegno venner o cercat e 
er tfd stesse, f. ciò jjct enTunò la formazi o ne del gu- 
to estetico e il sorgere del pur is mo classic o, al .^nal.e. 
jT^go capy Tpn]f.> riP.ltP. f.i.i^|ÌPTizP IP^Prarift Hel Rina- 
zimento fi ). Sotto Leone X e in tutta la prima metà 
el secolo XVI, stile e versificazione furono rivel- 
iti e osservati per ogni lato. Il Vida pel primo dettò 
ìggì di armonia imitativa (2) ; il Bembo e, dopo di 
li, il Dolce ed altri analizzarono l'effetto poetico 
ei diversi suoni o il valore onomatopeico delle varie 
ocàli e consonanti (3) ; Claudio Tolomei si provò di 
itrodurre i metri classici nella poesia volgare (4); 

Fortunio compilò le regole della grammatica ita- 
ana (5); il Trisaino pubblicò sottili e sistematiche 
ieerche sulla lingua e la metrica toscana (6), I trat- 
iti di rettorica del Cavalcanti (1565), del Lionardi 
1554) e del Partenio (1560) venuti dopo, e i manuali 
iù pratici del Fanucci (1533), dell' Equicola (1541) e 
el Ruscelli (1559), tutti attestano del forte impulso 
he l'imitazione dei classici aveva impresso allo b tu- 



li) et. WOODWIKD, p. 210 e aegg. 

(2) Hallau, ili. of Europe, 1, 8, 1. Ct. Fora, 1, 183: • omola Bei 
impris TOOam conoordlbOB aplaut -, eie. 
(SI Bembo, Le Prose, 1525; DOlCb, OtiervasionI, 1»0, llb. IV, otc. 

(4) Yerai e Sei/ole de la Nuoca Poesia Toscana, I5BB. 

(5) Jfei7o;e grammalicali della volgar lingua, 1516. 

(6) TEiasniO, fljeliea, Ul3. 1-lV,lfSS;TaMritsa, Della Lingua Totcana 
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dio della forma, così nella letteratura antica come 
nella volgare. 

Neir^rg jPQe^eca del Vida abbondano i se^ni dello 
indirizzo rett orico e so pratu tto puristico del elassi - 
cismo mo r|f.rnQ e mille volte vi si nota tal concetto 
meccanico dell' espressione in cui immaginazione, 
sensibilità e sentimenti sono subordinati a sudati e 
intricati precetti deirarte. Al pari di Orazio, il Vida 
insiste sulla lunga preparazione necessaria a chi 
vuol tentar la Musa, e mette in guardia contro T in- 
dulgenza verso i primi impulsi; preparato sarà il 
poeta che abbia fatta un'accolta di frasi e di imma- 
gini per servirsene all'occasione (1). Neil' enunciare 
il soggetto del poema si farà sempre uso di espres- 
sioni eufemistiche: Ulisse, ad esempio, non sarà in- 
dicato per nome, ma per perifrasi, come colui che 
ha visti molti uomini e molte città, e che di ritorno 
da Troia ha sofferto un naufragio, e simili (2). Pre- 
cetti fissi ed artificiali come questi sono un'antici- 
pazione del classicismo rettorico del Seicento; le 
sue restrizioni, la sua purezza, il suo lato meccanico 
sono dovunque visibili nel Vida. TTt^ pn^ più ^:^rdi. 

lo: i generi per lui debbono essere ri goro sam ente 

distinti^ i f>^f5^t.tP.ri fifì1i||f>|^t,i orni mnvfinip.TìZfl p. pro- 
prietà ; ed è bandita dal teatro qualunque cosa 
possa spiacere. Nel trattato Bella imf fgm'^^ I>o^i^^ 
(1560), nPHÌenig yifìta ^\ pft(^ta^ dj adoperarej;arole 
ordinarie dell'uso cory^^ te (^S ) ; e raccomanda sopra-, 
tutto l'eleganza de ^lf^ fornii» gnfìsta.^ a suo avviso, 



(1) Pope, I, 134. Of. Speroni, Dialoghi, 1542, p. 146; Db Sanctis, II, 
158 e seg-g. ,. \ 

(2) Pope, I, 152. 

(3) Partenio, p. 80. 
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ha maggior peso del contenuto o idea; a coloro che 
ascoltano o leggono poesie preme più della bellezza 
dello stile che del costume o anche del pensiero (1). 
Per ragioni affatto rettoriche il Partenio distingue 
tra poema eccellente e mediocre. Il poeta di vaglia 
altrimenti che il cattivo sa cogli ornamenti del dire 
e coir opportuna disposizione della materia dare 
splendore e dignità alla più triviale delle idee. 
Questa opinione sembra sia stata particolarmente 
cara alla Einascenza; e il Tasso medesimo mostra 
di professarla,quando dice che il più nobile ufficio 
del poeta è « di saper fare i concetti di vecchi nuovi, 
di volgari nobili, di comuni propri > (2). In un senso 
più alto e più ideale la poesia, secondo lo Shelley, 
« ci presenta degli oggetti famigliari, come se mai 
famigliari fossero > (3). 

cismo, IcScaligero ritiene yh^ Velectio et sui fasti- 
dium siano le migliori qualità di un poeta (4) : Jjiittì. 
che è popolare (vlebeium) in fatto di pensiero e 
di espressione deve essere scrupolosamente evitatoj 
perchè solo ciò che procede da una soda coltura 
^^Tìvift]^^ fliraria. prinmpirt dcll'artc è T imitaziouc 
e il discernimento, ogni artista in fondo essendo 
come un'eco (5). La grazia, il decoro, Teleganza, la 
magnificenza sono le principali doti della poesia; e 
la vita di ogni perfezione sta nella misura, cioè 
nella moderazione e nella proporzione. Nello spirito 
di questo purismo classico, lo Scaligero passa a 
minuta rassegna le diverse figure rettoriche e gram- 



(1) Pabtenio, p. 95. 

(2) Opere, XI, 51. 

(3) Defence of Pùetry, p. 18. 

(4) Pùet., V, 8. 

(5) Ihid., V, 1, VI, 4. 
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maticali, e ne studia accuratamente il posto e Tuf- 
ficio in poesia. Queste teorie furono subito accolte 
dai dotti e dai grammatici del tempo ; e d'allora in 
poi hanno avuto una gran parte nella coltura fran- 
cese. Solo di passaggio qui si può ricordare un'altra 
conseguenza dell' insegnamento dommatico dello Sca- 
ligero, di aver cioè reso latino il sapere (1). 

Secondo effetto deir iniitfl.7inTìft dfìi p^IushiVÌ fn pTia 

la coltura della Einascenza di ven ne pa gan a i.T^'artfì 
classica in fondo è pagana; e la Rinascenza non 
curò nulla, pur di apparir classica. Sembrò non solo 
che la letteratura cristiana valesse poco in confronto 
della classica, ma anche che il trattar di temi cri- 
stiani fosse per varie ragioni difficile, g^a) n Mn7io 

riconosce ^I^a j] migrlior TTì^t:AriiìÌA pff^^^i'^n Qì-QTìr. ]p| 

favole antiche ;_ che esse danno agio di introdurre 
degli Dei nei poemi; i quali, essendo qualche cosa 
di divino, non possono fare a meno di associarsi la 
divinità (2); portare il Dio d'Israello nella poesia, 
rappresentarlo come se fosse di carne, che parla e ra- 
giona cogli uomini, sarebbe un sacrilegio ; j j [uÌT}dì^ 
per dare autorevolezza divina agli avvenimenti della 
Tìf ^pa zinne poetica, gli Dei pagani divennero una 
necessità della poesia della Rinascen za. Savonarola 
nel secolo XV e il Concilio di Trento nel XVI si 
sollevarono contro il paganizzarsi della coltura, ma 
senza prò; malffrado il Concilio di Trento, malgrado 

•■• ' «^■^■^^'*^— — — W— III I ■ MI HI Milli M^MP. ■«<» 111 W'--- -*"- 

il Tasso e il D u Bartas, gli Dei p agani te mifìro f^]j\cì 
a tutto il periodo classico dominio sul Parnaso; e nel__ 
secolo Xyil il Boileau, come si yedrà^ j j;> ^tame nte 
sconsiglia i tem i (^riatianL-,e ,;?isi^te che le favo le 



(1) et. Bbunetiébb, p. 58. 

(2) Muzio, p. 94. 
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)agaiie antiche soltanto debbono essere al fondo del- 
l'arte neo-classifìa . 

Terzo effetto dell' imitazione dei classici fu lo svi- 
luppo della critica applic ftt^- o i^fatifi^. Se le basi 
della letteratura, se la formazione dello stile possono 
risultare solo da un'accurata e giudiziosa imitazione 
dei classici, il problema è sapere quali siano i clas- 
sici da im itare^ Una risposta a questo quesito im- 
plica l'applicazione della critica concreta; una ra- 
gione deve assegnarsi delle proprie preferenze; in 
altre parole^ esse debbono essere giustificate con un 
principio; le <^Qnty*oversie letterarie de^li umanisti. 
le dìsp ute sull a materia dell' imitaz ione, _cicerQnia-- 
nismo e altro, tutto era diretto a questo scopo . Il 
giudizio di un autore dipendeva più o meno dalle 
impressioni individuali; ma più queste discussioni 
duravano, più ci si avvicinava alla .critica letteraria. 
fatta di p rincipii pfenerM . che divennero sempre più 
fìssi e determinati; di modo che il sorgere di prin- 
cipii e di criteri di giudizio in materia letteraria, 
in realtà è sincrono alla storia dell'origine del clas- 
sicismo (1). 

Ma ima, delle con^egpp^nT^fì pifi i mpnrtfln ti dP.ir imi- 
tazione deL r,lfl iSSÌ r ,i fn rh p. mi es tà imitazio ne divenne 
un d ojpTr^^ i^f^ììa ^^^t\^A ^ mutò radicalmente le re- 
lazioni tra arte e natura nei loro rapporti colle let- 
tere e la critica letteraria; l'imitazione dei classici 
fiivp.y]j^P., in nna parola^ la base della letteratura. JL 
Vida per ffif.TTÌPÌ? fiff^T-^^"^ ^^f ' P^^tJ fl^ih^^Tio imi- 

tSiriJj^^^-^^ì^'^^SSS^^-^^-^-^^^ n solo mezzo per rag - 
g^iungere la^ejr|^zione_nella poesia ^mo^^ e sif- 

fatta opinione è portata a tali estremi che pel Vida è 



(1) Of. Dbnnis, Select Works, 1718, II, 417 e segg. 
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altissima originalità il solo tradurre con garbo dai 
poeti antichi: 

Haad minor est adeo virtas, si te andit Apollo 
Inventa Argivùrn in patriam convertere vocem, 
Qaam si tnte aliqaid intactom inveneris ante (1). 

Il Muzio, suir esempio di Orazio^ esorta i noeti a 
studiar notte e giorno i classici ; e lo Scaligero, come 
si è visto, fa, in ultima analisi dipendere ogni crea-, 
zloTìfì letterprifl Hfl nn^iìAonrfg |TnitJì!?;in|]P. ? « Nemo est 

qui non aliquid de Echo >. Così accadde che V \mU 
tazionq acquistò a grado a grado un significato spe- 
ciale, quasi esoterico ; e divenne in questo senso il 

pnTìtn r\\ pffrtf^p7.a Hi tnt.fP. 1p. tfìnrift l^fìfTJftgnglYtf '^^fSÌV 
ultimi Uiqanisti^Ti^ ^ntfriT^a. dftllM-mitflp;j(^yìP. «ti^hilifR 

da Giovanni Sturm. l'umanista di Strasburgg,. , ebb e 
pa|:icolarft ^ ffì qs^q^ a f 2V Secordo lo Sturm, l'imita- 
zione non è copia servile di parole e di frasi ; essa 
è < una veemente ed artistica applicazione dello spi- 
rito >, che adopera e trasforma con giudizio quanto 
imita: una teoria non del tutto originale, ma deri- 
vante, per mezzo di Agricola e Melanchthon, da 
Quintiliano (3). Quintiliano aveva detto che l'arte 
per la maggior parte consiste nell'imitazione ; per gli_ 
umanisti invece ] ' imUaTri o^^ rap pr esenta il princ ipale 
e quasi uni co element o della creazione letteraria. 

dftfiP.hft Ifl IPttPratnriì HpI Inrn tPTnpn «PTnhr^ìva tauto 

inferiore a quella dpg)i antiphi 

Essendo così l'imitazione dei classici divenuta es- 
senziale alla creazione letteraria, quali venivano ad 
essere i rapporti suoi coli 'imitazione della natura? 



(1) Pope, I, 167. 

(2) Laas, Die Paedagogik dea lohannes Sturm ^ Berlin, 1872, p. 65 e 

segrgr. 

(3) Inst. Orat,, X. 2. 
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I poeti antichi pare insistano che ogni scrittore in 
fondo imita la natura e che quegli che non imita la 
natura si diparte dallo scopo e dal principio del- 
Tarte; una lezione scaturita da fonte così autore- 
vole non poteva passare inosservata agli scrittori del 
Einascimento ; p. 1 , 'evnlnzionfì dal classicismojpuò es- 

Sere dìgHntfl c\aì m^fift A\rrav^r\ f\nj\ mii i critici C OU- 

siderarono i rapporti tra natura ed arte. Tracce di 
questa evoluzione si possono trovare nel periodo 
neo-classico, in tre fasi, le quali sono con ^T'fla.<|^g^a<^^ft 
ispettivamente dalle dottrine del Vida, dello Sca- 
Jigero e del Boil eau.... 

Il Vida dice che primo principio dell'arte letteraria 
è di imitare i classici ; ciò per altro non gli vieta di 
ricordare che al poeta corre anche imprescindibile 
dovere di osservare e copiare la natura: 

Praeterea haad lateat te, nil oonarier artem, 
Nataram nisi ut assimnlet, propiusque seqoatur. 

Pel Vi , fifiy nondimeno, come pei classicisti posteriori, 
natura vale quanto uomini inciviliti, forse anche i 
soli uomini della città e della corte; e \p fitii^^o 
dell^ TifttTi^^ ì ]jrì porta POCO più che un'accurata os- 
servazione dfìL^pfry^ttere umano e più specialmente 
^^]j^.^^^fri:^r^fìì .ffifiterior che risultano da differenze 
di età, stato, sesso, razza, professione, e che si pos- 
sono comprendere sotto il nome di decorum (1). E 
anche in questo senso ristretto T imitazione della 
natura è dimandata dal Vida suir autorità degli an- 
tichi ; il poeta moderno dovrebbe imitare la natura, 
perchè i grandi poeti classici ne hanno già ricono- 
sciuto il magistero: 

Hano imam vates sibi proposaere masrlstrain. 



(1) POPE, I, 165. 
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La natura per se stessa ny i) ha fll^ j i ;^ ffltc^resj^e 

titolare agi] r^oohì HaI Vidp. p^-IÌ «P.^Attp ì Plaspìm 

come rnomo pio le ^er j|||^jj^„ Smlìfìì»^ ^"^ TìQfnra 

deve'eSSe ^^^ jprìUflfg a QAgpnfffl pArnl^ Pnaì parp vn- 

gliano ^li antichi. . j 

Nello Scaligero questo principiò fa un passo in- 
nangi^ Il poeta crea un'altra natura, e feltri j^yyf.ni- 
me nti, come se foss^ anch'eg^ un Dio (l ì. Virgilio 
in ispecie ha creata una seconda natura e di tal bel- 
lezza e perfezione che il poeta, piuttosto che met- 
tersi in contatto colla vita reale, può ricorrere alla 
seconda natura creata da Virgilio per la materia da 
imitare. « Dovendo imitare, imiterete a norma di 
un-altra natura, cioè Virgilio » (2). In Virgilio, come 
nella natura, si trovano i particolari più minuti che 
riguardano la fondazione e Tamministrazione delle 
città, il maneggio delle armi, il comando degli eser- 
citi, la costruzione e il governo delle navi, infine 
i segreti di tutte le arti e di tutte le scienze. Che 
cosa può il poeta desiderare di più e veramente che 
cosa può trovare di più nella vita e trovarvela colla 
medesima certezza e precisione? Virgilio ha creata 
una natura di gran lunga più perfetta di quella 
della realtà e tale che, paragonati con essa, il mondo 
reale e la vita sembrano pallidi e senza bellezza. 
Ciò che dunque lo Scaligero domanda è la sostituì 
zione del mondo deirarte a quello della vita, come 
oggetto di imitazione poetica. Quest'ordine di idee 
è seguito da molti trattatisti del suo tempo. Il Par- 
tenio, per esempio, asserisce che Tarte è guida più 
ferma e più sicura della natura; colla natura si può 
sbagliare, diflftcilmente colParte; perchè Tarte ripudia 



(1) Poet.^ I, 1. 

(2) Ibid,, m, 4. 

Spinoasn, Storia della Critica, 9. 
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della natura ciò che è cattivo, laddove la natura di 
erbe parassitarie e di fiori fa un fascio, né distingue 
i vizi dalle virtù (1). 

IlBoileau porta T ideale neo-classico della natura 
e. deirarte airultima perfezione; secondo lui, niente 
che non sia vero è bell o e niente è vero che non 
sja nella natura^ La verità pel classicismo è l'es- 
senza tinaie di ogni cosar com £resa l a bellezza ; 
pnd'ò che ad esser bella la poesia deve fondarsi 
sulla natura . La natura per conseguenza sarebbe il 

^^^^^■^^•■••■^ .!«..■■ ..»^~»-«. I l ■ i.ii .A.- i ii j»wi w II n i n i Il i* ■ .. ^ ^^^ ^ ^ 

solo studio del poeta; benché pel Bnilfìan, cofyie pfl 
Vida, la natura 8jugi.,XUia. JiQsa sola colla corte e colla 

<•-••*' -•«■tv-,,. ^ ••*•—- - - - •■ I -ir -(1 Pilli I HI— 

cittàjOra per che via possiamo noi sapere come imi- 
tare la natura e capire se l'abbiamo o no imitata a 
dovere? Imitando i classici, risponde il Boileau. Gli 
antichi sono grandi, non perchè sono vecchi, ma 
perchè veri, perchè seppero osservare e imitare la 
natura; imitare quindi Tantichità è usare i mezzi 
più adatti di cui lo spirito umano disponga per e- 
sprimere la natura nella sua perfezione (2). Il pro-^ 
gresso della teoria del Boileau su quella del Vida^ e 
d ello Scaligero è dunque che fonda le regole e la 
pratifia^ Mtf.raria rìfi^.lla Ifitcter atura classica sulla na- 

* ' -'"é^^-m., ^ ,, , ,1, Il „„ |, 11,111» I .. Ì WI > I LL I.. H I W » 

tura e la_.ragionfì e che most ra ti^tì fflP^^^^' Tìi^TifA 
di arbitrario ^'^^^'niUiììfit^ /lAryii t>T^tiirih1 Pel Vida la 
natura deve essere seguita suirautorità dei classici; 
pel Boileau bisogna seguire i classici suirautorità 
della natura. Lo Scaligero aveva dimostrato che Vir- 
gilio aveva creato un'altra natura più perfetta della 
reale, e che però occorre imitare questa natura più 
bella dovuta al poeta; il Boileau per contrario affer- 
ma che gli antichi non hanno imitato che la natura 



(1) Pabtenio, p. 89 e segg:. 

(2) Cf. Bbunetiébb, p. 102 e seggr. 
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stessa nella maniera più accurata e più fedele, e 
ohe, imitando i classici, il poeta non imita una se- 
conda e diversa natura, ma impara nel modo più 
sicuro come imitare la sola e reale natura. 

Questa conciliazione fìi;ìalP ! fifìir fTPUnriJOTìfì ^'^^ ^^P?^ 
s ici fu il più alto contributo c^el Boileau alla critica 
letteraria del periodo neo-classico. 



II. 
L'Aristotelismo, 

L'efficacia della Poetica di Aristotile comincia a 
farsi sentire nella letteratura drammatica al prin- 
cipio del Cinquecento. La Sofonisha del Trissino 
(1515) ritenuta comunemente la prima tragedia re- 
golare del mondo moderno, la Rosmunda del Ru- 
cellai (1516) e innumerevoli altre tragedie di quest'e- 
poca sono in realtà poco più che tentativi intesi a 
tradurre in pratica la teoria della tragedia lascia- 
taci dal filosofo greco. Segni di influenza aristote- 
lica, appariscono nelle prefazioni di molti di questi 
drammi e in alcuni trattati dell'epoca, come le Anti- 
quae Lectiones (1516) di Celio da Rodi, che lo Sca- 
ligero chiama omnium doctissimus praeceptor noster ; 
ma nella letteratura critica la Poetica non ha su- 
bito una parte importante. p/^ | , tempo del Petrarca 

^"^ °^Arr^Tnarfa di ^^^'«tot.ilf, i^^Tififinafn nello spi- 
rito degli umanisti colla scolastica medioevale, che 
e ssi. od iavano tanto, era andata declinando : e ad 

, Il I-I L I ..« J l.. -'* -— J>~>. ■ 1 ■ ■l.>.ft^,.iM^, .-«-..--.-,*.^,,^-— ^ -..., .^ . ^...~ ,- fc •■! ■< I »* 

oaenrarpfì il nrpaf^o-in avevano contribuito anche più 
le forti correnti platoniche delia Rinascenza., yero 
che difensori entusiasti non mancarono mai; il Fi- 
lelfo, per esempio, nel 1439 scrisse che « la causa 
di Aristotile e della verità gli sembrava un'unica e 
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. cosa » (1). Nel campo della filosofia, l'influenza 
Aristotile fa per un certo tempo sostenuta dal li- 
ale peripatetici smo del Pomponazzi e dall'opera 
molti altri, tra i qnali lo stesso Scaligero, che 
tinuarono la tradizione di un aristotelismo am- 
lernato. Ci ò_ non di meno a partire da qnesto mo- 
lto l a posizi one di Aristotile c ome supremo filo - 
I fu scossa Qg;ni giorno pi ù; e i pensatori avan- 

'oscuraotistno .medi^^e vale, ostacojo al progresso 
a scienza__m2£L?IBai- 

[a quel che ai perdeva nel dominio della filosofia 
più che guadagnato in quello delle lettere. _I<' i ii r . 
usa, di AristoHln sulla mni^ema tc.nri^. lfit^;fi^aria 
luò dire__dati^ daI.1536,^anno in cui il Trineaveli 
ìbiicò il testo greco della Poetica, il Pazzi la sua 
!Ìone e versione latina e il Daniello la sua Poetica. 
[glie del Pazzi, dedicando l'opera postuma del 
re, scrive che ■ ì precetti dell'arte poetica sono 
Aristotile trattati colla medesima maestria che 
;e le altre scienze » . Nell'anno medesimo che un 
iano parlava cosi, il Eamus otteneva il grado di 
fossore nell'Università di Parigi, sostenendo vit- 
.osamente la tesi che le dottrine di Aristotile, 
saua eccettuata, erano false (2). Quindi è ohe 11 
^ PUÒ esse re riguardata come il principio ..della 
remazia di Aristotile in^letteratura ^ del decll- 
e della sua autorità ditta toria in fil oso fia. 
'ra il 1536 e la metà del secolo, critici e poeti in 
la vanno a mano a mano studiando la Poetica di 
stotile; verso il 1550 questa è già tutta nella let- 
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taratura critica del paese ; e il Fracastoro può affier- ^ 

mare che < ad Aristotile non è venuta, jnÌTi^^ (J^oria 
dalla Poetica, or ricuperata alla luce, che dalle su-^ 
perstiti oipéi*"é "fllOSOflCUtì » l'I); A'quaritb si rileva da 
una lettera di Bartolomeo Ricci al principe Alfonso, 
figlio di Ercole II, duca di Ferrara, il Maggi sarebbe 
stato il primo a spiegare ^ ,pp^(fefl di AriPt/^t^'!^ ^" - 
pubblico e ciò poco innanzi T aprile del 1549 (2); 
già nel 1540 Bartolomeo Lombardi, il collaboratore 
del Maggi nel cemento alla Poetica, aveva in animo 
di fare altrettanto neirAccademia di Padova; ma la 
morte glier impedì (3). Numerose letture pubbliche 
iTìtnrn^) fL(\ Ar^af:9t^^^ p ad Ora zio tennero dietro a 
qnftUft ^p,] F^ggi ; tlfli If, altre qu elle del Varchi^jiel.. 
Giraldi Cint io,, del Luisino e di Trifone Gabrielli: 
anche le conferenze sulla topica, connessa alla critica 
letteraria, e sulla poesia di Dante e del Petrarca si 
vennero d'allora in poi moltiplicando. 

Consi dere vole è pure il numero dei cement i alla 
medesima Pae^/ca, pubblicati nel secolo XVI. In gè- 
nerale il valore di questi cementi non è tanto in 
ciò ch'essi aggiungano qualche cosa alla critica let- 
teraria della Rinascenza, cmauto i n ciò che le Inter- 
petrazioni da essi proposte del pensiero di Aristotile 
furono accolte dai critici contemporanei e divennero 
in certo modo la fonte di tutte^le^òttiTnenefteràrié 
del secolo XVI. Né la loro efficacia si limita a que- 
sto periodo; che furono, si può quasi dire, cose vi- 
venti pei critici e poeti del period o classico in Fran- 
cia. Il Racine, il Corneille e altri distinti scrittori 
li studiavano con interesse, li citavano in prefazioni 



(1) Fbacastobo, 1, 821. 

(2) TlBABOSCHI, VII, 1465. 
(8) MAGGI, dedica. 
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critti critici ed apponevano note marginali sulle 
de che ne possedevano, come paò vedersi nelle 
zioai moderne delle opere loro. Nella prefazione 
i Réflexions sur l'Art Poétique del Rapin (1674) 
1 una storia della critica letteraria dedicata quasi 
ta ai comentatori italiani ; e scrittori come lo Clia- 
ain e il Balzac ne ragionavano con ardore e ne 
cutevano i meriti relativi. 
>i parecchi di qaesti comentatori si è parlato già (1). 

prima edizione critica della Poetka fa quella del 
jerteUi (1548), cui tennero dietro quelle del Maggi 
50) e del Vettori (1560), ambedue in latino e fatte 
I grande dottrina ed acume; il primo volgariz- 
aento è quello del Segni, al quale seguirono i 
aentarì in italiano del Castelvetro (1570) e del 
colomini (1575). Il Tasso, dopo aver paragonato 
opere di qaesti due comentatori, dice che men- 
nel Castelvetro si vede maggiore erudizione 

invenzione, nel Piccolomini si conosce maggior 
turità di giudizio, e forse maggiore dottrina in 
acre erudizione, ma senza dubbio dottrina più 
stotelica e più atta all'esposizione della Poetica (2), 

due ultime parti della Poetica del Trissino, pub- 
cate nel 1563, sono poco più che una parafrasi 

un riordinamento del trattato di Aristotile. La 
'Alca fti anche adattata all'uso, come un manuale 
itico per i poeti e gli scrittori drammatici, in opere 
le quali è esempio il breve Compendium Artis 
ìticae Aristotelis ad usum conficiendorum poematum 
. Riccoboni (1591). 



I) In uBd, deUe appeadicl di qaeeto libro b1 tcoverb i 
mio ancan inedito del SalTiati stia J*^lica, in oai al 
degli interpetcl ohe l'aveTino preceduto. 
n T. Tasso, XV, 20. 
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< 
L'ultimo dei grandi conienti italiani che avesse in- 

fluenza in tutt* Europa è forse quello del Beni, pub- 
blicato nel 1613, ma con esso siamo fuori del secolo. 
Oltre alle edizioni, versioni e comenti pubblicati, ve 
ne ha molti altri manoscritti nelle biblioteche d'I- 
talia, tra i quali quello già nominato del Salviati 
(1586), e due altri anonimi, ma del tempo, uno nella 
Magliabechiana e l'altro nella Riccardiana di Fi- 
renze. L'ultima opera che può essere ricordata qui 
sono i Discorsi Poetici in difesa di Aristotile del Buo- 
namici, in cui Aristotile è difeso con passione dagli 
attacchi degli avversari. 

Fu in;ta1t»„ fliirantfì questo pem40|C,T]tejijajg^^ 
laj^ttatjim IftUPTAifìa di ArìfttfttJle^.e. il mondo . jno-. 
derno va debitore allo Scaligero della suprema aijlp-^ 
rità di Aristotile^come teorico della criticagli Fra- 
castoro aveva eguagliata l'importanza della Poetica a 
quella dei trattati filosofici di Aristotile; il Trissino 
aveva seguito Aristotile quasi alla lettera ; il Varchi 
aveva detto che occorre studiare anni ed anni Ari- 
stotile per entrare nel campo della critica letteraria ; 
il Partenio, un anno prima della pubblicazione della 
Poetica dello Scaligero, aveva affermato che quanto 
può riguardare la tragedia e la poesia epica era stato 
regolato da Aristotile e da Orazio; ma lo Scaligero va 
più lontano. Effli fu il primo a vedere in Aristotile 
il legislatore perpetuo della poesia; e il primo ad 
affermare dovere il poeta innanzi tutto conoscere 
ciò che Aristotile scrive e quindi osservarne ogni pre- 
cetto, senza discutere ; egli apertamente chiama Ari- 
stotile il dittatore perpetuo di tutte le arti: « Ari- 
stoteles imperator noster, omnium bonarum artium 
dictator perpetuus » (1). Questa è forse la prima oo- 



(1) PoeU, VII, II, 1. 
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casione nella letteratura moderna che Aristotile vie- 
ne definitivamente considerato quale un dittatore 
letterario; onde come principio della dittatura di 
Aristotile nel dominio delle lettere si può segnare 
Tanno 1561. Ma lo Scaligero fece anche di più, cerr 
cando, primo fra tutti^ di eo^cìliarp. Arist.ot.j]f^ nmi 
solo coi precetti di Orazio e colle definizioni dei 
grammatici latini, ma coir intera pratica della tra- 
^edia^ comedia ed ep o p ^g^ I ft M i i y^ E fu per questa 
riconciliazione o accordo delle teorie aristoteliche 
collo spirito latino che Tautore della Poetica parve 
agli occhi dello Scaligero un dittatore letterario. Sul 
principio non era Aristotile che gli premeva, ma un 
ideale che s'era formato egli medesimo e fondato su 
quelle parti della dottrina di Aristotile che si tro- 
vavano confermate dalla teoria o dalla pratica della 
letteratura romana ; e questo nuovo ideale armoniz- 
zante collo spirito latino della Rinascenza, divenne 
in corso di tempo uno dei capisaldi del classicismo. 
L'infiuenza di Aristotile crebbe anche più per opera 
del Concilio di Trento, che diede alla dottrina di 
lui lo stesso grado di autorità che al domma catto- 
lico. 

Tutte queste circostanze tendevano a favorire il 
predominio di Aristotile in Italia, durante il secolo 

XVI; ^mm ft rlsnìtato la dltt i fltiira. lfl,tfirflria . di lui fii 

dagli italiani imposta air Europa nei due secoli sue- 
cessivi. Dal 1560 al 1780, Aristotile venne per tutta 
Europa'considerato come la più alta autorità nelle 
lettere. Non mai, e neppure in Inghilterra, durante 
e dopo questo periodo, s'interruppe un solo momento 
la tradizione aristotelica; e l'influsso della Poetica si 
può riconoscere in Sidney e Ben Jonson, in Milton 
e Dryden, come anche in Shelley e Coleridge. Il 
Lessing, pur opponendosi alle regole del teatro fi'an- 
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cese, difendeva le innovazioni proprie suirautorità 
di Aristotile, e della Poetica diceva: « Dovessi in 
tempo di lumi essere anche oggetto di riso, non esito 
a confessare che io la trovo infallibile quanto gli 
elementi di Euclide > (1). E una dozzina d'anni pri- 
ma del Lessing, nel 1736, uno dei precursori del 
movimento romantico in Inghilterra, Giuseppe War- 
tòn, diceva che « voler capire la poesia, senz'aver 
prima digerito questo trattato, è assurdo quanto il 
pretendere di sapere di geometria, senz'avere stu- 
diato Euclide » (2). 
Uno dei primi risultati della dittatura di Aristo- 



^«^naMMiAVnv-'vM ^ »n ^ »' 



tile fu che le,let,te,rp, mnrlerTifi^ebbero un corpo di re- 
^ole inviolabili nel dramma e l'epopea: cioè i poeti 
drammatici ed eroici vennero obbligati a una certa 
forma determinata e a certi determinati caratteri. 
La poesia classica fu naturalmente l' ideale della Ri- 
nascenza; e Aristotile aveva analizzato appunto il 
metodo in essa tenuto; onde parve che, riadottando- 
lo, era impossibile non fiorisse una letteratura ugual- 
mente perfetta. 9.ueste_fbrmol^.s rfl.T io,n fì ì fo n d o df^llft 
letteratura classica; e regole, che avevano date opere 
pari alle greche e alle latine, non si potevano cal- 
pestare; per cui vennero considerate ogni giorno 
più come qualche cosa di indispensabile, e final- 
mente quasi come l'essenza medesima della lettera- 
tura; e fu in seguito al loro riconoscimento come 
leggi poetiche, che il dramma e l'epopea moderna 
classica sorsero. Le prime tragedie e le prime epo- 
pee moderne furono poco più che dei tentativi intesi 
a mettere in pratica le regole di Aristotile. Il culto 
della forma durante la Rinascenza aveva prodotto 



(1) Hamburg, Bramai, ^ 101-104. 
. (2) Essay on Pope, 8.* ediz., I, 171. 
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una reaziono contro il carattere informe e caotico 
della letteratura medioevale; questa era di gran 
lunga inferiore a quella degli antichi, mancava di 
forma e di struttura; la classica invece aveva forma 
regolare e definita. Quindi si giunse a considerare 
la forma come la differenza essenziale tra la lette- 
ratura perfetta di Grecia e di Roma e la lettera- 
tura imperfetta e bassa del Medio Evo; e la dedu- 
zione fìi che a riuscire classico il poeta deve imi- 
tare la forma e la struttura dei classici. Il Mintamo 
veramente dice : » 1 precetti già dati da^li antichi 
maestri e qui da me ripetuti, io vo' che s'intendano 
secondo l'uso comune, non già che siano leggi in- 
violabili Bl che si debbano sempre servare » (1). Ma 
questo non fìi il parere di tutta la Rinascenza; il 
Utizio, per esempio, dice apertamente: 

Queste lee:^! ch'io soriro e qnMti esempi 
SUD, lettor, al tuo dir perpetua nonna ; 

e in altro luogo parla di un precetto da lui dato co- 
me di « vera ferma e inevitabil legge > (2). Lo Sca- 
ligero va anche più oltre: i classici, secondo lui, 
debbono essere giudicati alla stregua di questi sche- 
mi e di queste regole. * Mi sembra, scrivo, che non 
si può riportare ogni cosa ad Omero, quasi egli fosse 
la norma; ma Omero medesimo deve essere riportato 
alla norma > (3). Nel periodo classico moderno, un po' 
più tardi, si trovò che queste regole erano fondate 
sulla ragione: 



(1) Arte Poifica, p. 158. 
m Muzio, pp. 81 t,, 76 ^ 
(8| nw(., 1, B. 
(4) Pope, ffsioy on C'-ilic 
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Ma, duran te la RinflRr*.P.nz5i.^ POQ» fnirnT.^ flinnlt't fiTi 
cathedra dalla teoria e dalla pratica c^el}^ letteratura 
^^lassica . 

La compilazione di un corpo di regole critiche 
fisse non fu l'unico eflTetto delPefficacia di Aristotile; 
ve ne ha anche altri ^ il più importante^ ^op^ ^'\ 
visto, è che si giu stificò raz ionalmente la le tteratura 
" ,i mm agin^a^i o n§^ la Poetica di Aristo- 

tile nell'Europa moderna, la Rinascenza per la pri- 
ma riuscì a stabilire una teoria sistematica della 
poesia; opperò alla scoverta della Poetica possiamo / 
dire vada congiunta Torigine della critica moderna. > 
Fu dal lat o deir aristotelismo che la critica italmmL. 

^ÌÈ£JS*»§S^^— ^S-^?^^^^^^ lettereeurogeej e che 
questa influenza fosse profonda e larga dimostrerà 
in parte il nostro studio sulla letteratura critica in- 
glese e francese. I critici dei quali abbiamo trattato 
non sono nomi che rimasero nei confini del proprio 
paese: essi influirono per due secoli interi non solo 
sulla Frf >Ti^jfl, ^ ^''''^g'hìltifrrfìi ^ ^^ anche sulla Spagna, 
sul Portogallo e sulla Ge i^rrìfl^^'^» 

La critica letteraria, nel vero senso, non cominciò 
in Ispagna che alla flne del secolo XVI; e le opere 
critiche che allora apparvero si fondano interamente 
su quelle degli italiani (1). L'Arte Poètica Espanola 



(1) Bisogna tuttavia notare che la Pt'opaladia di Torres Naharro, 
edita a Napoli nel 1517, e dedicata al marchese di Pescara, marito di 
Vittoria Colonna, contiene nel prohemio una teoria completa del dram- 
ma, prima ohe alcuna opera importante di critica drammatica fosse data 
alla luco dagli italiani. Interesse anche maggiore ha Topera dell'uma- 
nista spagnuolo Juan Luis Vives, che fu amico di Erasmo e del Bude e 
in certo modo meglio d'essi dotato di animo aperto alle idee generali. 
Le biografìe del Namòohe e del Van den Busche, e la breve benché bril- 
lante espcMizione del Menéndez y Pelayo (HUtoria de las ideas estéticas 
en Espana, III, 216 e segg.), appena fanno giustizia al Vives, come filo- 
sofo critico. I suoi principali contributi alla teoria poetica si possono 



Rengifo (1592), per tutto quel che riguarda la 
ia della poesia, è basata sa Aristotile, sullo Sca- 
ro e vari scrittori d'Italia, come l'autore mede- 
} confessa. La Philosophia Antigua Poètica de! 
siano (1596) fii capo agli stessi nomi. Ugualmente 
jales nelle Tablas Poéticas (1616) riconosce suoi 
iri e maestri il Minturno, il Giraldi Giulio, il 
■gi, il Riccoboni, il Castelvetro, il Robertelli e il 

compatriota Piuciano. Le fonti di queste e di 
e opere dell'epoca sono italiane; e il passo se- 
ste AnW Egemplar Poètico, scritto verso il 1606 
poeta spa^nnolo Juan de la Cueva, mette in luce 

solo l'efficacia degli italiani sui critici spagnnoli, 
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2, eto.), prima ancora che questa divenioBO l'oggulta di tult» qual- 
[uiaae Moordatale più tardi ; ma la censura Insieme aUa arll poe- 
dt OrulD e del Vida, percbè IjwirarmanD l'uso e la pratica dei ela- 
joeti In canoni e precetti aasolntl di arte (Opera, VI, S7); e in oib 
axie il elQdiiio moderno rìguafdo alla critica neo-claogica in gene- 
proprio come dlBOopre il pnnto debolo della critica omanial ics, che 
Ddeva tra arte pocUca ed oratoria iOpsva, VI. 81». In nltlma ee^e 
9m COBO il oorrompersl deUe ■oienze nel Medio Evo. sino al doml- 
legli aulTeraaU ; e sn qnestì si fonda 11 suo sistema ; 6 aondimeiiQ 
« oaeerrare come rnmancsimo f&ce»a projtredlro la tirannia degli 
reali nella critica letteraria, quanlo né aminul l'anlorità nel campo 
flloeofla. Le Ideo di molti ha i crlliol spagnnoli Bono tntt'altro 
smonl o tnilgnlAcantl ; ma l'ampia e laminosa eepoalziane ratione 
lenéndez y Pelago rende inatilo qai una minota dlaausaione; lo 
nna sola oMiervazlono airillostrc autoro, ed « di aver trasouraW. 
dere qnanto la critica del eoo paOBO dovBUBO sgl'iUllani della Rt- 
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ma anche il gran pregio in che quelli furono da que- 
sti individualmente tenuti: 

De los primeros tiene Horacio el puesto 

En numeros y estilo soberano, 

Qnal en su Arte al mondo es manifesto. 

Esoaligero [i. e. Scaligero] hace el paso llano 

Con general ensenamiento y gnia, 

Lo miamo el dooto Gintio [i. e. Giraldi Cintio] y Biperano (1). 

Mar anta (2) es egemplar de la Poesia, 

Vida el norte, Fontano (8) el ornamento, 

La Inz Mintnrno qual el sol del dia 

Acuden todos a colmar sus yasos 

Al oceano sacro de Stagira [1. e. AristotUe], 

Donde se afirman los dadosos pasos. 

Se etemiza la trompa y tiema lira (4). 

Dal comentario del Robertelli alla Poetica di Ari- 
stotile e da altre opere italiane, come recenti studi 
del Morel-Fatio hanno provato (5), fu quasi intera- 
mente presa anche la teoria critica deir^lr^e nuevo 
de hacer comedias di Lope de Vega. 

L'influsso degli italiani npn si fece sentir meno in 
Germania. Da Fabricius ad Opitz la critica tedesca 
attinse, direttamente o indirettamente, quasi tutti i 
suoi principii a fonti italiane. Fabricius nel De re 
poetica (1584), protesta la sua riconoscenza al Min- 
turno, al Partenio, al Fontano e ad altri, ma spe- 
cialmente allo Scaligero; e la maggior parte delle 
dottrine colle quali Opitz rinnovò la moderna lette- 



ci) ViFBBANO, autore dell'opera De Poetica libri treSy Anversa, 1579. 

<2) Mabanta, autore delle Lucullanae Quaestiones, Basilea, 1564. 

(8> Tre scrittori del Rinascimento portano questo nome ; Q. Fontano, 
il celebre umanista e poeta latino d'Italia, che mori nel 1508; P. Fon- 
tano, di Bruges, autore di un'Ara Veì'sificatoria, pubblicata nel 1520, e 
I. Fontanus, un gesuita boemo, autore delle Institutiones poeticae^ pub> 
bllcate a Ingolstadt nel 1594 e ristampate parecchie volte. 

(4) Sedano, Parnaso Espanol, Madrid, 1774, Vili. 40, 41. 

(5) BuUetin Hispaniquey ottobre 1901 (Cf. l'importante recensione di 
A. FABmEUj néìTArchiv, f, d, Sttidium d, neueren Sprachen^ 1902, CIX, 
458 e segg.). 
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del fluo paese, non vengono d'altronde che 
alia, attraverso le opere dello Scaligero, del 
rd e di Daniele Heinz. Niente illastra meglio 
ich von der deutschen Poeterei dell' Opitz me- 
) (1) quanto le lettere europee debbano ai ori- 
li iani. 

influenza della critica italiana sulla letteratura 
se e inglese si accennerà più o meno nelle al- 
rti di questo saggio; si può tuttavia notare 
le il Lessing negli scritti critici rappresenta 
idere graduale della tradizione italiana nelle 
1 europee, specie dal Iato dell'aristotelismo; co- 
Shelley ne rappresenta il culmine in Inghil- 
Davvero il debito dello Shelley al Sidney e al 
, che sono segni dell'influsso italiano al tempo 
iabetta, e sopratutto al Tasso, ch'egli cita con- 
iente, non è piccolo. La moderna letteratura 
tanta parte impregnata de lla critica italiana. 
i nel mezzo secolo che corre tra il Vida e il 
vetro, compilò tre cose: la teoria della poesia, 
;ldo schema per l'epopea e un rigido schema 
dramma. Questi rigidi schemi pel dramma e 



BiBOHOGFPES, Opilt'Buck ron der Riderei, 1888, e Bbckhbbrn, 
onsard und Heimiut, 1888. 11 primo s nominar 1» Poetica di 
s, b1 nord delle Alpi, è Lutebo nell'An den clirislliehen Ad-;l 
' Ifation 11620). Le mipuiationet de Tragoedia dello SCHOSbBb, 
te oel 1E58, due anni prlm» dell'opera deUo Seallgero, ei fondano 
nte mila Poetica di Arlalotlle. Il elEnor Gregorio BmitH dell' U- 
, di Edinburgh ba di rmente rlmeuo In luca un IntereBeanta 
in defenaioiietn poeticae di un oerto AugMsfinua Mo'ra^iUi Ot- 
r, edllo a Venezia nel 1493 (SUKTSBUItl, Hiitory of CriltciSìn, 
Jn'opera simile e probabilmonte oon temporanea, rimasta ignota 
Irioskl cbe al Sainlabury, è 11 Liber singularii de arie poeliea 
laudibuì el ut» itlectamineqve di Arnoldo di Bariera; io ns 
0, arandola vUta citata fn ABBI, e HsOEiniS, Anaiecìa nova ad 
m ì-enoKentiiim in Hungaria litterarwm apeelanlia, Budapeet, 
10. 
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per repopea governaronQ rimTnagJTtflJ^iftnfì p^ffì^tivu. 
d'Europa per due s^c jftji, p- gninHi HpAfldHp.m j^ 
benché Testetica moderna abbia studiato per piti di 
un secolo il processo deirarte, la teoria della poesia. 
come fu data da^li itftliap^ del secolo X¥l^ non ha 

per questo perduto valore, ma h§; ij;^,,.^^ yta mianra 

Cfìptin]iato^ a^ Jenere^ jino^^^ . 

uomini. . . >^ ./^ ^ ^ /^ 

— ^ ]/. ^.I^^CHb 

III. 

Il EazionalisnuK 

L indirizzo razionalistico nella letteratura critica 
comincia, si può dire, quasi col secolo XVI. Sin dai 
primordi la Rinascenza si era nutrita di quella lette- 
ratura classica, in cui la ragione umana ha trovatp 
Tespressione più spontanea e più liberar e di qui 
accadde che la coltura umanistica desse vita alla 
scienza moderna e che primo frutto delFumanesimo 
fosse il razionalismo. 

Benché Rinascimento non significasse più una de- 
terminata reazione contro il Medio Evo, pure una 
volta libera e senza pastoie, la ragione umana non 
poteva non acquistar coscienza di se stessa e del 
proprio potere , non poteva non levarsi contro le re- 
gole tradizionali, che l'avevano tenuta sì a lungo 
nei ceppi; e, parallelamente al libero giuoco deir im- 
pulso razionale, si sviluppò la ricerca analitica de- 
j[li^leja§IlU^.semplicij ^er sé .intelligibili nella na- 
tura esteriore e nel pensiero umano, a volte dive- 
nendo, come in Lorenzo Valla, critica demolitrice 
dei vecchi sistemi basati suir autorità irrazionale. 
È la distinzione tra la ragione passiva o statica da 
un lato e la ragione attiva o dinamica dall'altro, 
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ra l'amabile ragionevolezza di Orazio e l'epicnrei- 
mo distruttivo di Lucrezio, tra « le bons sens » del 
toilean e il metodo analitico del Descartes. Ambe- 
lue gli elementi si possono, in maggiore o minor 
Tado, scorgere nelle opere' e nella personalità di 
Jrasmo, l'uno che tende (come tutto il periodo neo- 
lassico) a un metodo razionale, alla moderazione 
. all'eleganza, allo sviluppo di un criterio assoluto 
lei gusto; l'altro che mira ad una chiara e rigorosa 
icerca della verità, della ragion prima delle cose. 
La critica letteraria pel ninqueneiit.f) aea^ne il 
irimn ini^jp7.7n, beochè del disordinato sorger e del 

ecnnfjp ^m manr-.hìnn aog-^j^ jippAip nplla Pn*/^ 

lei Patrizi, il g r^'" «"^ripprA il metodo induttivo 
i ella parte stori ca di es3aj_e la crit ica analitica, in 
lassimo grado effettiva _e _s£ejg2^_di8t_ruttiva, nella 
larte teorica. 

La Rinascenza dunque, distinto e separato quest'e- 
emento di psicologia umana, Io coltivò nnico e solo ; 
d è la vecchia storia del codice rivoluzionario che 
i irrigidisce in domma. L'autorità_dell a rag ione so^ 
*^'tiil r flM^ofltìi '^*'l l a l'' g gf' ficclesiastica e lo sviluppa 
uo andCf dLjiari.^aaso con_qiieIl2_d&U' autorità dei 
lassici. In tutto il, periodo del classicismo essa dì^ 
iene la pietra di paragone della critica ; da essa 
oltanto, come dice il Boiloau (1), la poesia deriva il 
uo lustro e la sua importanza. Venendo cosi il con- 
etto di ragione applicato all'attività del pensiero 
[mano, proprio come oggi il concetto di scienza, ftt 
empito ed anche necessità dell'estetica moderna di 
coprire e additare nuovi elementi psicologici e ima 
mova terminologia critica prima che il campo pili 
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vasto della critica letteraria potesse essere esplorato 
e disboscato. 
È facile osserv are nel Vida tutti i tre elementi 

chejonaSLJULjQOJda-al 
Antichi^ J^JTT^itftyiQnfì 

i;ia^one, JLp» ragione per mi rappresenta Tessere fi- 
nale di ogni cosa: 

Semper nuta ratlonis eant rea (1). 

L' ufficio di essa in arte è, primo, di servire da 
criterio nella sce lta e neir esecuzione dei disegno^ 
salvagua rdia^o ntro^ il (japriciéiojffèrcàsò '(5Jf è7 se * 
co ndo, di moder are respressione deila pers(5nàfièàr*e 
del^jentigj.enta. propria del poeta, salvaguardia con- 
tro Ja morbosa soggettività^ che fa orrore al tempe- 
ramento classico (3). 

Si è scritto dello Scaligero che primo tra i moderni 
redigesse in un corpo dottrinale le conseguenze prin- 
cipali della sovranità della ragione nelle opere lette- 
rarie (4) : che questo fosse il suo proposito non pare ; 
certo non lo raggiunse; in ogni caso fu egli tra i 
primi critici moderni ad affermare che vi è un punto 
di perfezione per ogai i!Qama^di.letteraturaj a diìnó- 

stxara^hjLiiuesto punto.pLUù.essfij:e raggiunto aj?noW 

me diante l a ragione ^ e a tfìiit^irg. di determinarlo per 
ciascuna ..fonale letteraria.^ « Est in omni rerum ge- 
nere unum primum ac rectum ad cuius tum normam, 
tum rationem caetera dirigenda sunt >. (5). Questo 
che è 1' assunto fondamentale della Poetica dello Sca- 

. I, ||, n , ■■ , IWIIII UM* i 'I I Kni~i -^ -'t, ^ tl*v '>v>iK •' n ' . i> 

JUgfìCOfJ^ anche una delle idee che stanno a base del 



(1) Pope, Poem, Select, Ital,, I, 155. 

(2) Ibid,, comincia: « Neo te foro Inopina reg&t >. 

(3) Ibid,j l, 164, oomlncia; « Ne tamen ah nimiom ».. 

(4) LiNTiLHAC, in Nouvelle Semte, LXIV, 548. 

(5) SCALIQEBO, Poet.y III, 11. 

Spingasn, Storia della CHtica, 10. 
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classicismo. Non solamente v'ha un criterio finale, 
una norma, in ogni specie di letteratura, ma questa 
norma può essere formulata in modo definitivo per 
mezzo della ragione ; ed è dovere del critico formu- 
larla questa norma, come è dovere del poeta di stu- 
diarla e di tenervisi, senza deviarne mai in alcun 
senso. Anche Omero, come abbiamo visto, è da giu- 
dicare d'accordo con questa norma, alla quale si è 
pervenuti attraverso la ragione. Siffatto metodo rende 
impossibile ogni novità in fatto di forma o espressio- 
ne, e classifica ogni poeta antico o moderno, grande 
o piccolo, in ordine a uno e identico criterio di per- 
fezione. 

Segno deir origine e dell' efficacia del razionalismo 
nella critica italiana è il sopravvento che essa prese 

a~mano,a^^j0a^lWt.ia^ in altre parole, 

il razionalismo cambiò ij pun to di vista dal quale i 

canoni aristo teUQÌ,.ej»JM3L.,Ste.ti.CQnsito 
scenza italiana^ I primi critici italiani consentono 
alle loro regole e ai loro precetti sull'autorità di 
Aristotile soltanto. Così il Trissino nel principio della 
quinta parte della Poetica^ finita nel 1549, benché 
cominciata già da venti anni, scrive : « Io non mi di- 
partirò dalle regole e dai precetti degli antichi, spe- 
cialmente di Aristotile » (1). Un po' più tardi, nel 
1553, il Varchi dice : « La ragione ed Aristotile sono 
le mie due guide » (2) ; e qui la ragione afferma per 
la prima volta se stessa ; ma niun cenno ancora che 
i canoni aristotelici siano per sé razionali; il critico 
ha due guide : la ragione propria e le regole di Ari- 
stotile; e ciascuna di esse deve servire ovunque l'al- 
tra manchi. L'istessa veduta manifesterà una decina 



(1) TBissisro, II, 92. 

(2) Varchi, p. 600. 
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d'anni più tardi il Tasso, afifórmando che i difensori 
dell'unità del poema epico « si son fatto scudo del- 
l'autorità di Aristotile, né mancano di quelle armi 
che dalla ragione sono somministrate » (1) ; e in modo 
simile, nel 1583, Sir Philip Sidney scrive che Tuuità 
di tempo è chiesta « sia dal precetto di Aristotile che 
dalla comune ragione > (2). Qui tanto il Tasso che il 
Sidney, pur pretendendo che la particolar legge in 
discussione fosse in se medesima razionale, parlano 
della Poetica di Aristotile e della ragione come di 
due autorità separate e distinte e non si curano di 
dimostrare che Aristotile medesimo fondasse ogni suo 
precetto sulla ragione. Nel Denores, pochi anni più 
tardi, si fa un passo innanzi verso l'ultima attitudine 
classica, come quando accenna « alla ragione e all'au- 
torità di Aristotile, che non è fondata su altro che 
sulla ragione » (3). La critica italiana non va oltre; 
spettava al neo-classicismo in Francia, come si vedrà, 
di dimostrare che una proposizione come questa 
« ragione ed Aristotile » è un non senso; che i ca- 
noni aristotelici e la ragione sono in ultima analisi 
riducibili a un'unica cosa; che non solo quanto Ari- 
stotile scrive è razionale, ma anche che quanto la 
ragione detta per l'osservanza letteraria si trova già 
in Aristotile. 

Il razionalismo ebbe effetti molti e molto impor- 
tanti nella letteratura e nella critica letteraria del 
secolo XVI. In primo luogo, volle in letteratura dare 
alla ragione un posto più alto che all'immaginazione 
sensibilità. La poesia, come si ricorderà, venne dai 
critici della Rinascenza classificata spesso come una 



(1) Tasso, XII, 17. 

(2) Defence of Poesy^ p. 48. 
(8) Discorso, 1587, p. 89 v. 
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delle scienze logiche; e niente s'accorda meglio col- 
r ideale neo-classico quanto Tasserzione del Varchi e 
di altri che miglior logico uno è, e più eccellente poeta 
sarà. Il Sainte-Beuve dà allo Scaligero il merito di 
aver compilata pel primo la teoria letteraria che su- 
bordina r immaginazione e la sensibilità poetica alla 
ragione (1) ; ma il merito o demerito di averla messa 
ftiori non appartiene solo allo Scaligero. Questa ten- 
denza verso Tapoteosi della ragione si nota dapper- 
tutto nel secolo XVI e non è propria di alcuno. 
I critici italiani di quest'epoca furono i primi a for- 
mulare r ideale classico che il criterio di perfezione 
può essere concepito dalla ragione e che la perfe- 
zione si può raggiungere solo mediante la realizza- 
zione di questo criterio. 

Lo spirito razionalistico tendeva pure a gettare il 
discredito su ogni sorta di stravaganze. La soggetti- 
vità e l'individualismo vennero considerati sempre 
più, almeno in teoria, come in disaccordo colla per- 
fezione classica. Chiarezza, ragionevolezza, sociabilità 
ftirono i requisiti che si cercarono di più e si di- 
sapprovò ogni eccessiva espressione dell'individualità 
del poeta. Si ritenne che l'uomo, non solo come es- 
sere ragionevole, ma anche come essere sociale, fosse 
la base della letteratura. I versi del Boileau: 

Que lee vera ne soient pas yotre éternel empiei; 
Onltivez ros axnis, soyez homme de foi; 
O'eet pea d'étre agróable et diannant dans un livre, 
lì faat sayoir enoore et conyerser et vivi'e (2), 

furono anticipati nel Dialogo contro i Poeti del Bernì, 
scritto nel 1526 e pubblicato non prima del 1537. 
Questa piacevole invettiva è diretta contro la lette- 



ci) Catueries du Lundi, III, 44. 
(2) Art, PoèU, IV, 121. 
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ratura alla moda del tempo e specialmente contro 1 
poeti di professione. Scrivendo dal punto di vista di 
una società elegante e razionalistica, il Berni insiste 
molto sul fatto che la poesia non deve essere presa 
troppo sul serio, che essa è un passatempo, una ri- 
creazione per la gente colta, una pura bagattella; 
e manifesta il suo disdegno per quelli che spendono 
tutto il loro tempo a scrivere versi. La vanità, l'inu- 
tilità, le stravaganze e la ribalderia dei poeti di pro- 
fessione sono oggetto del suo vivo disprezzo; solo 
coloro i quali scrivono versi per ammazzare il tempo 
meritano approvazione. « Or se' tu così matto che 
tu pensi che io chiami poeta chiunque fa versi? e 
eh' io metta questi uomini da bene quali il Vida, il 
Fontano, il Bembo, il Sannazaro in conto e in doz- 
zina di poeti ? Io non chiamo poeta e non danno se 
non chi fa versi solamente e tristi e non è buono 
ad altro. Questi di sopra non fanno professione di 
poeta » (1). I sentimenti espressi qui sono quelli di 
una età sociale e raffinata — dell'età di Luigi XIV 
come di quella di Leone X. 

Il carattere irreligioso dell'arte neo-classica può 
essere considerato anche come una conseguenza di 
quest' indirizzo razionalistico. Combinati insieme gli 
effetti dell'umanesimo, essenzialmente pagano, e del 
razionalismo, essenzialmente scettico, noi^ potevano 
certo favorire lo sviluppo del sentimento religioso 
nella letteratura. Il classicismo, risultato di queste 
due tendenze, divenne sempre più razionalista, sem- 
pre più pagano; onde la poesia religiosa nel vero 
senso appassì dovunque, le forme più pure del clas- 
sicismo prevalsero. Nel Boileau le due tendenze 



(1) Bbbni, p. 249. 
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capo a UD accentuato antagonismo ad ogni 
letteratura cristiana: 

>t dono bisD valnement qae noe aal«arB dAciu, 
nisunt de lenn ren otw ornemeiiB regiu, 
»nE falre agir Dlea, «• minta et bob {irophèteB. 
ime Dea dleux éoloa dn oervosn dee poBtea ; 
tent i ohaqne pw le looioor eu enfer; 
[treni rten qD'Aatareth, Belzébatli, LDOtfer. 
la fot d'un obrMieu lee Dkystères terrlblee 
raemeUB igajéa ne sont polat Bneoeptlblei; 
vangile k l'oepiit D'oSre de tous eSlés 
< péoltODoe i Falro et tonrmena mérltéa ; 
le 7oa ftetloTU le mélange oonpabJe 
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CAPITOLO VI. 



ELEMEMTI ROMANTICI NELLA CRITICA ITALIANA. 



Nella letteratura italiana del secolo XVI si tro- 
vano germi di critica sia romantica che classica. 
Lo sviluppo del romanticismo nella critica del Rina- 
scimento è dovuto a varie tendenze di origine an- 
tica, medioevale e moderna. L'elemento antico è il 
platonismo; gli elementi medioevali sono il cristia- 
nesimo e l'efficacia delle forme e della materia let- 
teraria del Medio Evo; e i moderni il sorgere della 
vita e deUe letterature nazionali e l'opposizione del- 
la filosofìa moderna all'aristotelismo. 



I. 

L'elemento romantico antico. 

Come la ragione è il fattore principale del neo- 
classicismo, così r immaginazione è il fattore princi- 
pale del romanticismo; e a seconda che predomina 
la ragione o l'immaginazione nella letteratura della 
Rinascenza, si ha il neo-classicismo o il romantici- 
smo ; mentre la migliore arte cerca di conciliare am- 
bedue gli elementi nella ragione immaginativa. Se 
si fa della ragione la base dell'arte, il poeta è, per 
così dire, tenuto sulla terra, e l'arte diviene l'e- 
spressione ragionata della verità della vita ; se invece 
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Tarte viene fondata suir immaginazione, allora il 
poeta si crea un nuovo mondo a sé, un mondo nel 
quale il suo genio è libero di foggiare tutto ciò che 
r immaginazione gli detta. Questa dottrina romantica 
della libertà del genio^ d ell' ispi razione e del potere 
dell ' imift^ gjjaafliott»?* in quanto è parte della critica 
della Rinascenza, deve la sua origine al platonismo. 
Airefficacia delle dottrine platoniche sugli umanisti 
si è già accennato : essi videro in Platone il loro 
duce nella lotta contro il Medio Evo, la scolastica e 
l'aristotelismo. La dialettica aristotelica del Medio 
Evo non riconosceva altro ftiori della ragione ; il pla- 
tonismo dava agio all'immaginazione di sollevarsi 
ad altezze vaghe e sublimi e di armonizzare coi mi- 
steri divini dell'universo. Per ciò che riguarda la 
poesia e la letteratura immaginativa in generale, i 
critici della Rinascenza si appellarono dal Platone 
della Repvòblica e delle Legffi al Platone del lonef 
del Fedone e del Convito. Il bello essendo l'oggetto 
dell'arte, le lodi di Platone al bello fiirono dalla Ri- 
nascenza trasportate alla poesia e quelle al filosofo 
furono applicate al poeta. 

La dottrina aristotelica definisce la bellezza nei 
suoi rapporti col mondo esteriore, cioè, la poesia è 
un'imitazione della natura, espressa in termini ge- 
nerali. La dottrina platonica, al contrario, considera 
la poesia o bellezza in quanto concerne la natura 
propria del poeta, cioè il poeta è divinamente ispi- 
rato ed è un creatore uguale a Dio. Il Fracastoro, co- 
me si è visto, pone nell'estasi platonica, nel diletto, 
che si prende alla vera ed essenziale bellezza delle 
cose, l'essenza della facoltà poetica. Neil' introdurre 

CEiticaJ[etteraria mo derna^ egli definisce e distingue 
la poesia usando d'iin criterio soggettivo; ed a se- 
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conda che si insiste sul criterio oggettivo o sog- 
gettivo nell'arte, abbiamo lo spirito classico o ro- 
mantico. I romantici più avanzati, quali gli Schle- 
gel e i loro contemporanei in Germania, eliminano 
interamente le relazioni della poesia col mondo este- 
riore; e in questa estrema forma il romanticismo di- 
viene una cosa sola colFesagerato idealismo sogget- 
tivo di Fichte e Schelling. I classicisti più avanzati 
} eliminano completamente la personalità del poeta j 

cioè la poesia non è che Tespressione ragionata, 
! un'espressione perfetta di ciò che ogni uomo è in 

I grado di vedere nella natura; che il poeta non ha 

I conoscenza più profonda della vita — non maggiore 

immaginazione — che una qualsiasi persona di giu- 
I dizio. 

Gli effetti di questo platonismo sulla critica della 
Rinascenza furono vari. In primo luogo, è merito 
1 deir influsso platonico se i rapporti tra bellezza e 

j poesia vennero la prima vo l^f mpaaì ]x\ in^A^i^ ^^ 

condo lo Scaligero, il Tasso e il Sidney, il poeta 
^ crea un altro mondo di bellezza, \xh mondo in cui 

la bellezza splende di tutta la sua luce, come non 
può mai in questo mondo reale. La ragione sol- 
tanto non lascia posto alla bellezza; onde in ultimo 
l'arte pei neo-classici non significò che osservazione 
morale e psicologica. Di più, il platonismo fé' sorgere 
la quistione della libertà del genio e dell' immagina- 
zione. Di tutti gli uomini solo il poeta, come il Sid- 
ney ed altri notarono, non è legato in basso e astretto 
da alcuna legge. Ma se la poesia è affare di ispira- 
zione, come si può chiamarla arte ? Se il genio solo 
basta, che bisogno v' è di studio e di artificio ? 



(1) De Sanctib, II, 193 e segg. 
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)ag!i estremi romantici di quest'epoca si ritenne 
be il genio solo fosse di per 8è capace di produrre 
e più grandi opere poetiche ; per gli estremi classi- 
listi, l'arte che osserva ed elabora poteva, anche 
enza l'aiuto del genio, fare delia poesia; ma la 
nag^ior parte dei critici del secolo XVI . sembra si 
iccordassero con Orazio in pensare che l' ingegno 
> nn 'attitudine naturale fosse indispensabile a comin- 
iare; ma che occorresse anche arte e stadio per 
egolarla e perfezionarla. Il genio non può bastare 
enza freno e senza coltura. 

Lo Scaligero concilia in modo curioso clasBicìsmo 
i romanticismo. Il poeta, secondo lui, è un ispirato, 
in creatore simile a Dio; ma la poesia è un'imita- 
lione (cioè, nuova creazione) della natura, fatta a 
lonna di certe regole fisse, ricavate dall' osserva- 
sione del modo come la natura è stata prima espressa 
iella grande arte. Sono queste regole che della poesìa 
'anno un' arte ; ed esse formano un nuovo elemento 
ieo-cla48ico sovrapposto alla dottrina aristotelica. 



L'elemento medioevale. 

Il Medio Evo portft all'ideale poetico della Rina- 
icenza due elementi : i temi romanzeschi e Io spirito 
cristiano. Di questi contributi il primo comprende 
lon solo la materia poetica derivata dalle fonti medio- 
iviche, ma anche qaei.8eftUffieflU*.JllL(LfilIfia£tJflJIÌa. 
'ati dall a cayallfiriaji.d 
:uto sociale, sopratutto l^amorg. 
ihe nessuna critica dell' epopea romanzesca o del- 
pirica' peti'ftrcliegca tlella KJnascenza potrebbe dirai 
iompleta, se ad esso non dedicasse qualche pagina. 



/ 
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Benché letture, come quelle del Varchi (1) suir amore 
nel Petrarca o sulla gelosia nel Della Casa non fos- 
sero rare, le poetiche formali del Cinquecento non 
si credettero in dovere di studiare in che modo si 
dovessero trattare le grandi passioni in poesia ; questo 
compito fu serbato ai trattati formali sull'amore, 
che, oltre a contenere teorie sulla bellezza, larga- 
mente platoniche in origine, analizzano anche minu- 
tamente r amore in vari poeti, e con metodo che di 
quando in quando si avvicina alla critica psicolo- 
gica. Così il noto trattato dell' Equicola (2) discute a 
lungo dell'amore nei poeti greci, latini, francesi, 
provenzali, spagnuoli e toscani — uno degli esempi 
più antichi dell'uso del metodo comparativo nella 
critica. 

La tendenza del petrarchismo era specialmente 
verso il romanticismo. I suoi concetti e la sua sog- 
gettività menavano a una libertà di pensiero e di 
espressione che non era punto classica ; e il suo in- 
flusso rese la poesia lirica, e quindi la critica della 
poesia lirica, più romantica che alcun' altra forma di 
letteratura odi critica letteraria, all'epoca del clas- 
sicismo. Perciò nel periodo classico si ebbe poca 
lirica non in Francia soltanto, ma dovunque l'in- 
dirizzo classico predominava. 

Si è già accennato alla coltura paganizzata per 
opera degli umanisti. Ma rinnovandosi il sentimento 
cristiano che condusse poi alla Riforma, molti si prò- 

„„ m » I mi" 111 I I l ' l OW i III j m . .1 1 . 1 lu i i im^II «» " " ■ ■ 1 1*1 » u ■ 

varon o a conciliare il cristianesimo colla coltura pa- 
ran a; ij F icin o e Pi co della Mirandola si adoperarono 
a metterlo in armonia <*nl1a filosofi^ plafioni^.^ ,? e vari 
tentativi si ebbero sotto il gran protettore delle let- 



(1) Opere, Trieste, 1859, II, 496, 568. 

(2) Libì'o di natura d'Amore, Vinegia, 1568, p. 824 e segg. 
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tere, papa Leone X, per porlo in armonia collo spi- 
rito classico in letteratura. In poemi come la Orì- 
stìade del Vida e il Departu mrginis del Sannazaro, 
il cristianesimo è drappeggiato di un paludamento 
pagano o classico. 

La prima reazione contro il paganizzarsi della col- 
tura fa, come si è visto, iniziata dal Savonarola, e 
ringagliardita nel secolo seguente, dall'influenza e 
dall'autorità del Concilio di Trento (1); per cui, nella 
seconda metà del secolo XVI, l'ideale cristiano ha 
una parte predominante nella critica letteraria. Lo 
spìrito del Giraldi Cintio come del Mintnrno fti aper- 
tamente cristiano. Pel Giraldi i romanzi sono cristia- 
ni, epperò superiori alle epopee classiche; ammette 
l'introduzione di divinità pagane solo nelle epo- 
pee che imitino antichi soggetti classici ; ma il Tasso 
va più lontano e dice che nessun poeta eroico mo- 
derno dovrebbe mai farne uso. Secondo il Tasso, ì 
protagonisti di un poema eroico debbono essere ca- 
valieri cristiani e il poema istesso deve trattare non 
di una religione folsa, ma della vera. Il so^^etto non 
deve avere rapporto alcuno con articoli della fede 
o del domma cristiano, perchè cosi ha stabilito il Con- 
cilio di Trento; io nessunissima forma il paganesi- 
mo si presta per un'epopea moderna. Il Tasso giunge 
ad affermare che la pietà dovrebbe essere compresa 
tra le viriti degli eroi cavallereschi della poesia epica. 
NeU'istesso torno di tempo, Lorenzo Gambara scrisse 
l'opera De perfecta poeaeos ratione a provare che è 
assoluto dovere d'ogni poeta di escludere dai suoi 
poemi non solo ciò che sia disonesto e turpe, ma 
anche ciò che sia favoloso o richiami divinità pa- 
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gane (1). A questa reazione religiosa noi andiamo 
debitori della poesia cristiana del Tasso, del Da 
Bartas e dello Spenser. Ma rumanesimo era forte e 
generale il razionalismo ; onde il risveglio religioso 
ebbe vita poco più che momentanea. Il neo-classi- 
cismo in Europa fii essenzialmente pagano. 

in. 
Gli elementi moderni. 

La letteratura del Medio Evo costituisce, si può 
dire, una vasta suppellettile di letteratura europea; 
solo colla Rinascenza sorsero distintamente le lettera- 
ture nazionali.il nazionalismo come l'individualismo 
derivano dalla Rinascenza; ed è in questo periodo 
che la letteratura e la vita nazionale — in una parola 
il patriottismo nel senso più largo — sorsero la prima 
volta. 

Le discussioni e le controversie linguistiche del 
secolo XVI prepararono la via ad un migliore ap- 
prezzamento delle lingue e delle letterature nazio- 
nali. Queste controversie sul valore comparativo 
della lingua classica e volgare erano cominciate al 
tèmpo di Dante ed erano state continuate nel se- 
colo XVI dal Bembo, dal Castiglione, dal Varchi, 
dal Muzio, dal Tolomei e da molti altri ; e nel 1564 
il Salviati riassunse il lato italiano della quistione in 
un discorso, nel quale affermò che la lingua e la 
letteratura toscana o, come egli dice, fiorentina sono 
di gran lunga superiori ad ogni altra lingua o let- 
teratura sia antica che moderna. Per strano che 



(1) Baillbt, ih, 70. 
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possa apparire quest'assunto, il semplice fatto che il 
Salviati l'abbia sostenuto basta a dargli nii posto de- 
gno di seria considerazione nella storia della lette- 
ratura italiana. Tratta a fondo l'altro lato della qui- 
stione Celio Calcagnini in un lavoro indirizzato al 
Giraldi Cintio, in cui sì manifesta, fra l'altro, la spe- 
ranza che la lingua italiana e tutte' le opere in essa 
scritte vengano dimenticate dal mondo (1). 

Nel Giraldi Cintio sì acoprono i primi segni di 
una critica prettamente nazionale. 11 suo scopo nello 
scrivere il discorso sui romanzi ftt sopratutto di di- 
fendere l'Ariosto, che giovane aveva conosciuto per- 
sonalmente. 11 punto di vista dal qnale muove è 
che i romanzi costituiscono un genere nuovo, bco- 
nosciuto ad Aristotile e non soggetto quindi aile re- 
gole di lui. Il Giraldi considerò i poemi romantici del- 
l'Ariosto e del Boiardo come opere nazionali e cri- 
stiane; e la letteratura italiana è cosi la prima volta 
criticamente distinta dalla letteratura classica- in ri- 
guardo alla lingua, alla rel^one e alla nazionalità. 
Nel discorso del Giraldi non si nota alcun desi- 
derio apparente di invilire o sconoscere la Poetica di 
Aristotile; il fatto era semplicemente che Aristotile 
non aveva conosciuto i poemi che imitano molte 
azioni di molte persone; e che era quindi assurdo 
domandare che tali poemi ai conformassero alle sue 
regole. I romanzi trattano fasi della poesia e fasi 
della vita, che non si potrebbe pretendere fossero 
cadute In mente ad Aristotile. 

Un sentimento dello stesso genere, il sentimento 
della nazionalità della letteratura Italiana, è da cer- 
care in molte delle prefazioni alle comedie italiane 
di qtcst'epoca. Il Lasca, nel prologo alla Strega 

(1) TnuGOSCBi, VII, 1509. 



1 



III. GLI ELEMENTI MODERNI 159 

(c. 1555) dice che Aristotile e Orazio « viddero i 
tempi loro, ma i nostri sono d'nn'altra maniera, hab- 
biamo altri costumi, altra religione et altro modo di 
vivere e però bisogna fare le comedie in altro modo » . 
Già nel 1534 l'Aretino nel Prologo alla Cortigiana 
preveniva gli uditori: « Non vi meravigliate se lo 
stil comico non s'osserva con Tordine che si ri- 
chiede, perchè si vive d'un altra maniera a Roma 
che non si vivea in Atene » . In modo simile il Gelli 
si scagiona di aver usato parole che non si trovano 
nei grandi autori della lingua italiana « perchè le lin- 
gue insieme con tutte le altre cose naturali conti- 
nuamente si variano e si mutano ». 

La poetica tradizionale del Rinascimento ebbe 
molti di siffatti avversari, dei quali è tipo l'Aretino, 
letterariamente « scapigliati », come li chiama il 
Graf (1), che non conobbero né autorità, né tradi- 
zioni o convezioni, né regole, e che per la più parte 
furono affatto digiuni di coltura umanistica. Ma di 
essi non si può dire che pregiudicassero alla cor- 
rente principale dello sviluppo critico nel Cinque- 
cento. IlVossler(2) afferma che l'Aretino pel primo 
sostenne che il genio fosse legge a se stesso e che 
il giudizio popolare col suo « questo mi piace » e 
« questo non mi piace » può valere quanto le con- 
siderazioni di critici di professione. La licenza mo- 
rale dell'epoca ha il suo analogo nella licenza este- 
tica di un uomo come l' Aretino ; questa licenza può 
aver ingenerato la confusione del pensiero critico 
che prevalse agli inizi del Seicento e dal quale si 
svilupparono molti degli elementi dell'estetica mo- 



(1) Gbaf, Attratoerao il Cingttecento, Torino, 1888, p. 45 e segg. 

(2) K. VOSSLEB, Pietro Aretino 's hunstlerisches Bekenninis^ in « Neue 
Heidelberger lahrbtlclier >, 1900, X, 88 e segg. 
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dema; Tè un servigio assai indiretto, benché si 
debba riconoscere che avere insistito sull'esteriorità 
ed arbitrarietà dei criteri della Rinascenza fosse es- 
senziale a questo nuovo sviluppo. Tuttavia né nuove 
idee, né serietà di pensiero critico si prota nei vari 
trattati dell' Aretino o nei sei volumi /delle sue let- 
tere. Tutto ciò che si può dire di lui di positivo è 
stato detto dal De Sanctis, dal Graf e dal Vossler; Tul- 
timo dei quali ha molto nettamenente stabilita la po- 
; sizione deir Aretino, come di un pioniere dell* impres- 
) sionismo, realismo e romanticismo nella critica mo- 
derna. 

Quantunque il Giraldi non muova opposizioni fon- 
damentali ad Aristotile, pure è nel suo discorso sui 
Romanzi ohe si può notare il primo tentativo per 
sottrarre una parte dell'arte all'autorità suprema di 
Aristotile. Né il Salviati, che avea posta la lingua 
italiana al di sopra di tutte le altre, né il Calcagnini 
che Tavea considerata come la più vile di tutte, 
aveva compreso che la quistione dell'importanza 
della lingua toscana si connetteva all'altra della su- 
premazia letteraria di Aristotile. Era semplicemente 
una quistione nazionale, una quistione riguardante 
i limiti nazionali dell'autorità di Aristotile, proprio 
come di parecchie controversie a proposito del Tasso, 
di Dante e del Pastor Fido del Guarini (1). Il Castel- 
vetro nel comento alla Poetica si allontana molte volte 
da Aristotile e lo confata anche volentieri; nondime- 
no il suo rispetto per Aristotile é grande; il senso 
dell'autorità suprema di lui agli occhi suoi è forte; e 
quando Orazio, Quintiliano e Cicerone sembrano dif- 
ferire da Aristotile, il Castelvetro non esita ad asse- 
rire che non dovettero vedere il passaggio della Poe- 



(1) FOFFANO, p. 154 e segg. 
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tlca in quistione, e che non intesero molto bene onde 
procedesse la costituzione del vero poeta (1). 

Si è già accennato all'opposizione airaristotelismo 
tra gli umanisti. Questa opposizione andò sempre 
crescendo di pari passo collo sviluppo della filosofìa 
moderna. Nel 1536 Ramus aveva attaccata Tautorità 
di Aristotile a Parigi; pochi anni più tardi, nel 1543, 
Ortensio Landi, il quale era stato per qualche tempo 
alla corte di Francia, pubblicò i suoi Paradossi^ in 
cui si dimostra che le opere che vanno sotto il 
nome di Aristotile non sono affatto di Aristotile, e 
che Aristotile medesimo fu non solo un ignorante, 
ma anche Tuomo più malvagio del suo tempo: « Le- 
gandoci da noi stessi, dice, abbiamo messo il collo 
sotto il giogo, ponendo in cattedra questo animalac- 
cio di Aristotile, dalle sue determinationi, come da 
un oracolo, dipendendo > (2). Ed è proprio Tautorità 
del filosofo che il Landi attacca; la sua attitudine 
per altro non è quella di un umanista, poiché verso 
Cicerone e il Boccaccio non si comporta più rispet- 
tosamente che verso Aristotile. Il Landi, malgrado 
le sue stranezze, rappresenta lo sviluppo della li- 
bertà del pensiero moderno e l'antagonismo della 
filosofia moderna air aristotelismo. 

Oppositori letterari e filosofici airaristotelismo si 
può dire fossero Francesco Patrizi e in minor grado 
Giordano Bruno. Del fiero antiperipateticismo del 
Patrizi si hanno prove nella Nova de Universis Phi- 
losophia (1591), nella quale si dimostra che le dot- 
trine di Aristotile sono false, incoerenti ed anche 
opposte agli insegnamenti della Chiesa cattolica; si 



(1) Poetica, p. 82. 

(2) Paradossi, Venetla, 1545, II, 29. 



Spingark, Storia della Critica, 11. 
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rivela antagonista letterario di Aristotile nell'opera 
importante Della Poetica pubblicata a Ferrara nel 1586 
e divisa in due parti, la prima storica, La Deca Isto- 
riale, e la seconda polemica, La Deca Disputata. 
Nella parte storica il Patrizi si studia di ricavare le 
norme delle varie forme poetiche, non da nna o due 
grandi opere, come Aristotile aveva fatto, ma da 
tutta la storia della letteratura; e, primo !iei tempi 
moderni, si prova di studiare filosoficamente la storia 
letteraria e di tracciare l'evoluzione dei generi let- 
terari. La seconda parte, polemica, è diretta contro 
la Poetica di Aristotile ed in parte anche contro le 
dottrine critiche di Torquato Tasso ; in essa l'autore 
si propone di dimostrare — per istoria, e per ragioni 
e per autorità dei grandi antichi — che le teorie 
critiche correnti al tempo suo non reggevano; e la 
Poetica stessa di Aristotile presenta come oscura, 
contraddittoria e indegna di credito. 

Grida di rivolta alle dottrine critiche di Aristotile 
si raccolgono qua e là in tutte le opere di Giordano 
Bruno. Nel primo dialogo Degli eroici furori, pub- 
blicato a Londra nel 1586, quando il Bruno si tro- 
vava in Inghilterra, esprime il suo disprezzo pei rego- 
listi di poesia che esaminano per le regole della 
Poetica di Aristotile. Il suo assunto è che vi sono 
tante sorte di poeti quanti sono i sentimenti e le 
invenzioni umane; e che i poeti lungi dal dipendere 
da regole, sono essi medesimi causa delle regole e 
di tutti i dommi critici. Qurtli che attaccano i gran- 
di poeti, le cui opere non convengono colle regole 
di Aristotile, dal Bruno sono complimentati del nome 
di pedantacci, di vere bestie. Quale sia in fondo il 
suo pensiero si può comprendere da questo passo: 

« Tans. Conchiudi bene che la poesia non nasce 
da le regole, se non per leggerissimo accidente; ma le 
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regole derivano da le poesie e però tanti son geni 
e specie di veri poeti. 

« Ciò. Or come dunque saranno conosciuti li ve- 
ramente poeti? 

« Tans. Dal cantar dei versi^ con questo che can- 
tando, o vegnano a dilettare o vegnano a giovare 
o a giovare e dilettare insieme. 

« Ciò. a chi dunque servono le regole d'Aristotile? 

« Tans. A chi non potesse come Omero, Esiodo, 
Orfeo et altri poetare senza le regole di Aristotile, 
e che per non aver propria Musa, volesse far a Fa- 
more con quella di Omero > (1). 

Un'opposizione simile ad Aristotile ed un simile 
individualismo letterario sono in un'opera molto po- 
steriore di Benedetto Fioretti; il quale, col pseu- 
donimo di Udeno Nisieli, pubblicò in cinque volumi 
i Proginnasmi poetici^ tra il 1620 e il 1639. Ciò non 
ostante, sulla fine del secolo XVI, Aristotile era sta- 
to ardentemente difeso contro tali attacchi da Fran- 
cesco Buonamici nei Discorsi poetici, e tre anni più 
tardi, nel 1600, da Faustino Summo. Gli attacchi 
alla dittatura letteraria di Aristotile furono di poco 
valore e non era quasi necessario difendemelo. Nei 
due secoli successivi egli doveva regnar supremo sul 
continente europeo; e in Italia questa supremazia 
fii poco nulla contrastata sino ai giorni del Goldo- 
ni e del Metastasio. 



(1) Opere, lì, 815. 
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CAPITOLO I. 



IL CARATTERE E LO SVILUPPO DELLA CRITICA FRANCESE 

NEL SECOLO XVI. 



La mtirn lonornrla in Francia Jia,gjqtliejiiL^!4àìì 
tardi_gli£i,ijiJÌaJliaj_ma jr^^ put preata chfiJn. 

Inghilterra^ ja^^Ispagnar^g ^jn^.. Germania^ 
sendo stata precedu ta, come in Italia^ da dnp. moQeìi 
jdi__pì:fìparazip.ne jamanist^^^^ non ggtja.Ya.acaL. avere- 
in conseguenza carattere, piii p rimit ivo e piti pratico. 
Ih Francia e in Inghilterra le opere critiche ven- 
nero generalmente concepite a servizio di coloro, il 
cui intento immediato era di scrivere dei versi ; trat- 
t are di problemi estetici in mod o oggettivo e fìloso - 
fl£a^ prescindend o, ^ffatto da oghr consiàerazione 
pratica, fu. carflftmatifìa di nnfi gran parte dei cri^ 
tici italiani del Rinascimento; ma in Francia non dii- 
v eT;^^^ m Binn^. ghfii laifil BfiCp1f> seguente. Perciò nelle 
parti di questo saggio che riguardano la Francia e 
r Inghilterra occorrerà occupursi di vari problemi 
di rettorica e di metrica, dei quali si potè far poco 
caso nella parte attinente airitali^,; e^vedrgioa-cha 
in queste, con].e .nelle quistioni piii generalLdella 
critica, è dall'Italia del secola. JSLSI,. jehe si propa- 
garono tutte le dottrina, professate ,aQlU.Pccidente 
d'Europa. Degno di nota è pure il numero compa- 
*rativo delle poetiche formali pubblicate dalFun lato 



tll'altro delle Alpi, durante la Rinascenza; in 
ia quasi non si contano; laddove la Francia, 
i eccezione di pochi trattati meramente rettorici, 

ne ofite piil di nna dozzina. È manifesto quindi 
l'esposizione della critica francese debba essere 
tenuta in limiti più ristretti che quella della crì- 

ittdiana, e avere anche carattere alquanto di- 



Z,e Origini, 

a letteratura del secolo XVI in Francia è divìsa 
lue parti quasi uguali dalla Défence et iUustration 
la langue franqaisÈ del Du Bellay, pubblicata 

1549; eal_ deve a q^ es^Q tjbrn ho [' pn'"ìfl!rr'" 
Medio Evo ft)^[a Ri na sce nza fu qui ^p i i l| n^tt^ fhft 
tlcun'^tfa n^i opc _d'Euro|ig. Colla discesa di 
lo Vlir in Italia, nel 1494, l'influsso dell'arte, 
a coltura e della poesia italiana aveva avuto la 

prima spinta in Francia ; ma ancora mezzo se- 
I doveva scorrere perchè se ne facessero sentire 
rersalmente e fortemente gli effetti sulle lettere 
■cesi. In questo perìodo l'attività del Bade, di 
3mo, del Dolet e di numerosi altri umanisti nazio- 

e stranieri favori la causa ed allargò l'influsso 
a nuova coltura ; ma qual fosse stata l'opera loro 
a, critica letteraria, non si è mai studiato con 
i; nelle linee generali, possiamo riassumerla, di- 
io che essi accesero in Francia l'ideale umani- 
3 dell'imitazione dei classici; ed a questo con- 
o di imUazìsme-ixnXi umanisti e letterati rivol- 
■ principalmente gli studi loro. L'opera di E- 
ao, che appartiene a tutta l'Europa, non ml- 
a che a render meno rigido e servile il con- 
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cetto di imitazione come principio critico. Di lui 
non abbiamo alcun trattato formale di teoria poeti- 
ca, benché nell'unico frammento superstite deìVAnti- 
BaròaruSy scritto negli anni giovanili, si affermi che 
il quarto libro doveva contenere un elogio della poe- 
I sia. L'opera sua, nondimeno, manca nella maggior 
parte di idee generali> né lascia intravedere un con- 
cetto troppo alto di quest'arte. La poesia, ad avviso 
d'Erasmo, consiste nell' aggiungere enfasi e metro 
alla pura prosa e al senso ; i versi che gli piacevano 
di più erano quelli che più si avvicinavano al lin- 
guaggio sciolto (1) ; con che si ha già qualche sen- 
tore dell'ortodossia neo-classica venuta poi. 

Il vero rappresentante di questa fase dello svi- ^ — 
luppo critico in Francia è il Bude; ed a lui e ai ^ 
suoi discepoli immediati si deve la preparazione | 
umanistica che rese possibili le opere critiche della 1 
Pleiade. I due lavori De studio litterarum recte et 
commode instituendo e De philologia, che principal- / 
mente ci riguardano qui, sono le pietre limitari 
del progresso dello spirito critico in Francia. 11 primo 
è un'opera pedagogica del genere del De atudiia et 
liteHs di L. Bruni o del De liberorum ediLccUione di 
Enea Silvio Piccolomini — un genere assai comune 
nell'Italia del Quattrocento — , ed è importante per 
la ragione medesima che quelli pubblicati prima in 
Italia, contenendo una giu stificazione degli studi 
classici nel piano generale della coltura:, nel secon-" 
oo sono posti in rilievo i rapporti di tali studi coi co- 
muni interessi degli uomini. Agli umanisti poste- 
riori — specie quelli che, come il Tumèbe, Henri 
Estienne, Loys le Roy e molti altri, sopravvissero 



1 



(1) Epist,, OXI. 
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alla Pleiade, e lavorarono a lato del Du Bellay, 
Roneard, Mostaigne e Pasquier ■ — non restava che 
di aggiungere dei particolari allo schema generale 
del Bude o di applicarne il pensiero alla letteratura 
volgare. E questo schema generale appunto occupò 
la Pleiade in que' primi anni, in cui il Ronsard, il 
Bai'f e più tardi il Du Bellay compivano i loro studi 
sotto il Dorat al Collège Coqueret. Gli eruditi mo- 
derni si sono volti a poeti come THeroet, lo Scève, 
il Pelletier, Louise Labe, Margherita di Navarra, per 
cercarvi le origini e le fonti del nuovo spirito lette- 
rario ; e certo l'affinità delle opere di questi scrittori 
con le forme e con le idee letterarie degr italiani è un 
fatto storico iq^portante; ma esso non basta a spie- 
gare come i discepoli del Dorat arrivassero alle loro 
celebri teorie nei sei o sette anni precedenti il 1549. 
Che imparassero propriamente al Collège Coqueret, 
è una quistione di rado proposta in termini precisi 
e non mai risoluta; e, sebbene non sia possibile per 
1 noi studiarla qui, notiamo che, a nostro parere^ la so- ^ 

ì degli umanisti francesi (il Dorat medesimo fu loro 
discepoTojTiqtiali, dal lato critico, svilupparono idee 
e metodi strettamente affini a quelli patrocinati dalla 
Pleiade, ed a poco a poco insegnarono ad applicare 
tali idee e tali metodi alla stessa letteratura volgare. 
Questo è quanto formalmente e dommaticamente 
compi la Pleiade; e colla Pleiade soltanto si può dire 
cominci la moderna letteratura francese. Nel 1549 
apparve, la Défence del Du Bellay, il programma, ^ 
per così dire, della nuQ va scuola; le Odes del Ron- 
sard videro la luce neiranno seguente; nel 1552 Jo- 
delle inaugurò la tragedia francese colla Cléopàtre, 
e per la prima volta, come scrive il Ronsard: 

FranQolaement ohanta la gnreoqae tragèdie. 
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La Z>e/ence segna (^mi Mlm^^O^ P^i^^^^^ì ??lla. 
letter^flLjca critica.. ^,^?., l^i . QLiii^U^ d' immagiaaziau© 
djlli^JFraacw,, Le poetiche che la precedettero, se 
pur meritano il nome di critiche nel vero senso, si 
limitano a dare teorie convenzionali di rettorica e 
di metrica ricavate dai poeti francesi dell'estremo 
Medio Evo. La Pleiade stessa, come si vedrà meglio 
più innanzi, si occupò sopratutto di riforme lingui- 
stiche e rettoriche; e ancora nel 1580 il Montaigne 
poteva dire che in Francia v'erano più poeti che 
giudici ed interpetri di poesia (1). Le riforme della 
Pleiade concernenti TArte non mirano che a for- 
mare una lingua poetica, a introdurre nuovi genrea, 
a creare nuovi ritmi e a imitare la letteratura clas- 
sica. Ma, imitando la letteratura classica, tornarono 
in onore anche gli antichi soggetti di ispirazione; 
d'onde un'alta e insigne opinione dell'ufficio del 
poeta; infatti molte delle idee critiche della Pleiade, 
le più generali, traggono origine dal desiderio di 
giustificare la funzione della poesia e di magnifi- 
carne l'importanza. La nuova scuola e i suoi epi- 
goni dominarono nella seconda metà del secolo XVI ; 
e poiché nella prima non si ebbero opere critiche, 
una storia della critica della Rinascenza in Francia 
si riduce quasi tutta all'esposizione delle teorie cri- 
ticET'deila Pleiade. 

La serie dei trattati di rettorica e di metrica, che 
precedettero la Défence del Du Bellay, comincia con 
UArt de dictier et de fere changons, balades, virelais 
et rondeaulx, scritto dal poeta Eustache Deschamps 
nel 1392, posteriore più di un mezzo secolo di un'o- 
pera simile dell'italiano Antonio da Tempo (2). Verso 



(1) EamU, I, 86. 

(2) Per queste opere più antiche, cf. LanGLOIS, De artibva rhetori- 
cae rhytmicae, Parisils, 1890. 
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fine dei secolo XV, an libro della stessa Datura, 
'.eur de rhétorique, dovnto alla penna di un tale che 

sottoscrive V Infortuni, sembra abbia avuto nna 
rta efficacia sai trattati apparsi dopo. Tre alld 
ritti congeneri furono licenziati al pubblico nella 
ima met& del secolo XVI, Grand et vrai art de 
ein£ rMiorique di Pierre Fabri a Rouen nel 1521; 
iétorique melrifiée di Gracien dn Pont a Parigi, 
li 1539 ; e Art poitiqué di Thomas Sibilet, ugual- 
ente a Parigi nei 1548. N^ella seconda parte della 
iétorique del Fabrì si agitano problemi di versiflca- 
one, della rima, del ritmo e delle complesse tbrme 
etriche osate da poeti dello stampo del Crétin, del 
eschinot e del Molinet, in cui Pasqaier trovavap;ou 

rime et équivoque, mais peu de raison. Come la 
'létorique del Fabri è poco più che un'ampliflea- 
jne dell'opera affine AéiV Infortuni, cosi l'opera di 
■acien du Pont è poco più che una riproduzione di 
iella del Fabri, Gracien dn Pont si occupa sopra- 
tto di rime equivoquée, rime entrelacée, rime retro- 
ade, rime concatenée e di vari altri artifizi della 
Btrica medioevale. h'Artjioétìque del Sibilet supera 

interesse quante altre arti eran venute finora alla 
ce; essa fiLjUtb.blicata un anno prima della Défence 
il Dn Bella^^j__e discute molti dei nuovi generi che 
testa difende. Il Sibilet parla del sonetto che da 
ico Mellin de Saint-Gelais aveva tolto agli italiani; 
ill'ode, che allora allora era stata adoperata dal 
iiletìer; e dell'epigramma quale era uscito dalla 
inna del Marot, L'ecloga, dice, è « greca dì origine, 
bina di usurpazione e francese d'imitazione». Ma 
la delle pagine più interessanti nel libro del Si- 
let è qnella in cui si fa un parallelo tra la mora- 
h iVancese e il dramma classico; in essa è fbrse la 
dccia più antica dell'influenza delle idee italiane 
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sulla critica francese, e ne parleremo, esponendo le 
teorie drammatiche di questo periodo. È dunque 
verso la metà del secolo XVI che appariscono i primi 
séffrii deirefflcacia della critica italiana. La lettera- 
/ tura Tfcairana era letta con aridità in Francia; molti 
nobili giovani francesi viaggiavano nella Penisola, 
e molti letterati e critici italiani visitavano la 
Francia: Girolamo Muzio vi fu una prima volta nel 
1524 e vi ritornò nel 1530 con Giulio Camillo (1) ; a 
quella corte, come ricorda l'Aretino, sarebbe stato 
nel 1548 anche un Vincenzo Maggi, ma si dubita che 
questi sia il cementatore della Poetica (2); nel 1549, 
compiute le due ultime parti della Poetica, dedicate 
al vescovo di Arras, il Trissino passava .a volta sua 
le Alpi (3) ; e tanti altri dotti italiani chiamò Fran- 
cesco I a Parigi (4). Le relazioni letterarie tra i due 
paesi sono affare che non ci riguarda qui; ma non 
è cosa d ipoca importanza che J^^andi riform^.let- 
terariedelfà 'Plèiade seguissero, tea 11,1548 e il 1550, . 
proprio quando la critijag^^itelìapa era majg^giormente 
in fìojQ. ^Questo influsso deir Italia apparisce prima- 
mente nel Sibilet; il quale ritiene che i principali 
modelli siano i poeti che vanno da Jean le Maire de 
Belges a Clément Marot ; ma non è poi del tutto con- ?] 

trarlo alle innovazioni moderate che la Francia de- 
rivava dalPantichità classica e dalla rinascenza ita- 
liana. 
' Il Brunetière, in un rapido ma suggestivo capi- 
tolo della storia della critica flrancese, afferma che 



(1) TiBABOScm, VII, 850. 

(2) Ihid., VII, 1465. 

(8) MOBSOLiK, Trissino, p. 858. 

(4) Gf. Egoeb, Hellénisme^ cap. VII; Clément, Heni-i Estienne^ p. I, 
cap. II ; Flamini, Le Lettere italiane alla corte di Francesco /, negli e Stu- 
di di storia letteraria ». 
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tenue, del Du Bellay, la Poetica dello Scaligero 
■t Foétique del Vanqnelin de la Fresnaye sono 
importanti opere critiche che la Francia ab- 
rodotte nel secolo XVI (1). Veramente, la Dé- 
del Du Bellay (1549), in certa misura, non 
jpera crìtica nel vero senso; la Poetica dello 
■ero (1561) è opera di un umanista italiano, 
i nn critico francese; e l'Art poétique del Vaa- 
1 (non pubblicata prima del 1605), per quanto 
rne l'efficacia che può aver esercitata, non ap- 
ne al secolo XVI e neanche sì può dirla im- 
ito; comunque, queste tre opere sono docu- 
non privi di interesse per la storia letteraria 
Francia, e rappresentano tre tappe nello avì- 
della critica francese, nella seconda metà <]el 
XVI. Aggiungiamo ad esse il De studio li- 
ni e H De philoloffia del Bude, che compen- 
tutte le aspirazioni letterarie della prima metà 
colo; e l'evoluzione è completa. I dne trattat i 
nriA t^pppnnn ii prim p_..a ffacciarsi degli ideali 
'i.QfiUft.SOLtiyaLAwìiiiiiiOì -l'op era fllT ttu.Béllay 
igentq la prima, Hpplil^a7j(ìnp. cmnpleta. di giieati 
alla letteratura vol ga^-g ; ja Poetica delio Sca- 
Tpur'éssenSo scritta da nn itfiliano e in latino, 
composta e pubblicata in Francia, e caratte- 
il momento in cui le regole di Aristotile en- 
a far parte della critica francese; l'opera del 
lelin infine sta come la somma delle idee cri- 
che la Fi-ancia aveva raccolte ed accettate nel 
XVI. 



laiciiÈKS, Ètxlution dei genres, I 
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II. , 



La poetica del Rinascimento in Francia, 

I^a letteratura g la cri tica mpderaa-ilLJEraaQte. .^. 
/ guò jto CiSìaincino. cx)ÌÌa. J?<^e^6 et illustration de la 
j ^m^jT.^V'S^^^ ^^^) . JDil JBeUay 41549}^. che .è.^g£mo- 
1 numento deir infljjjiap^ddr Itlilia . sulla critica lettera- 
', ria e linj2ii§ti^. jLaupJIa^a^^ Lo scopo del libro 
\ è, come si rileva dal titolo, di difendere la lingua 
francese, e di studiare con che mezzi si potrebbe 
avvicinarla di più alla dignità e alla perfezione* 
Il problema capitale, che il Du Bellay propone, è, 
primo, che niente vieta alla lingua francese di rag- 
giungere la perfezione; e, secondo, che Tunica via 
adatta air uopo sta neir imitazione del greco e del 
latino. Questa tesi è posta e provata nel primo libro 
della Défence; il secondo libro risponde al quesito con 
quali mezzi possa la lingua francese toccare detta 
perfezione, avente a base l'imitazione della perfe- 
zione del greco e del latino. Il Du Bellay sostiene che, 1 
Icome la diversità delle lingue nei diversi paesi si r 
deve ascrivere interamente al capriccio degli uomini, , 
così la perfezione di una lingua è dovuta esclusiva- 
mente alla diligenza e all'arte di coloro che la par- 
lano; però a nessuno è lecito di esimersi all' obbligo 
di concorrere al miglioramento dell'idioma nativo. 
Il latino non ebbe sempre quell'eccellenza che ai 
giorni di Virgilio e di Cicerone ; e se questi scrittori 
avessero ritenuto per opera impossibile il dirozzare 
e l'arricchire una lingua, o avessero immaginato 
che la lingua loro poteva essere portata a perfezione 
solo coll'imitare gli autori nazionali che li avevano 
preceduti, il latino sarebbe rimasto eternamente 
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tale è in Ennio e in Crasso. Ma come Virgilio e 
cerone perfezionarono il latino, Imitando il greco, 
isl la lingua francese non diverrà bella che imi- 
Udo II greco, il latino e l'italiano, idiomi che hanno 
ccato tntti un certo grado di perfezione (1). 
Nondimeno da due cose bisogna guardarsi. La 
igna francese non può essere migliorata sempli- 
mente col tradarre dagli scrittori classici ed ita- 
mi ; la tradazione vale a rendere popolari le idee ; 
a da sola non basta punto perchè una lingua o 
tteratura raggiunga la perfezione. Né basta un'i- 
itazione servile; ma, per usare la frase spesso 
tata del Da fiellay, le bellezze di queste lingue 
raniere « occorre siano convertite in sangue e nu- 
imento » (2), I classici hanno * sangue, nervi ed 
sa >, laddove i più antichi autori francesi non hanno 
le « pelle e colore » (3). Però lo scrittore moderno 
TÀ in non cale i primi poeti nazionali e si appli- 
lerà ad imitare i greci, i latini e gli italiani; si 
terrà dal comporre rondò, ballate, strambotti e 
iceries, che corrompono il gusto della lingua fran- 
se e servono » dimostrare solo l'ignoranza e la 
iseria; in vece loro, adopererà l'epigramma, che 
lisce, come dice Orazio, l'utile al dolce, lamalin- 
mica elegia, sulle orme di Ovidio e di Tibullo; l'ode, 
la delle più sublimi forme poetiche; l'ecloga, sul 
ao di quelle di Teocrito, Virgilio e Sannazaro; e 
bel sonetto, un'invenzione dotta quanto piacevole 
:gli italiani (4). Piuttosto che moralità e farse, il 
leta detterà tragedie e comedie; tenterà un'altra 



l 
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Iliade o Eneide per la gloria e Tonore della Fraacìa. 
Questo è il succo di quella parte del trattato del 
Du Bellay in cui si discorre in termini generali 
della lingua e della letteratura francese. Gli ultimi 
sei o sette capitoli sono dedicati a quistioni più mi- 
nute e più dettagliate di lingua e di metrica. Il Du 
Bellay, come mezzo ad arricchire la lingua francese, 
consiglia di adottare termini classici; e parla con 
favore del verso non rimato, quale si trova nei poeti 
antichi. La Défence si chiude con un appello, un 
appello non dissimile da quello che il Vida rivolge 
agli studioi^i d' Italia (1), di non temere di uscire a 
predare i tesori di Grecia e di Eoma, a beneficio 
della poesia francese. Da questa breve analisi si 
scorge che la Défence veramente non è che una po- 
lemica filologica del genere di quelle che in gran 
numerò ébbero'Tuogo in Italia intorno alla lingua 
volgare, inaugurate da Dante e continuate poi dal 
\ Bembo, dal Castiglione, dal Varchi e da altri: essa 
^è, come si esprime un critico, libello, difesa e ars 
poetica a un tempo; è arte poetica, solo in quanto 
esorta il poeta francese ad adoperare certe forme 
. poetiche e tratta in un paio di capitoli, sulla fine, 
\ di ritmo e rima. Ma curioso che nessuno abbia finora 
\ additata la fonte dell' opera del Du Bellay; il quale 
I a quanto pare, si sarebbe ispirato al De vulgari elo- 
\quenUa di Dante, volgarizzato per la prima volta 
'dal Trissino e pubblicato nel 1529, giusto venti 
anni prima della Défence (2). Le due opere, tenuto 



(1) Cf. Vida in Pope, Poem. Select, Ital., I, 167. 

(2) Il Dr. K. VOSSLEB, negli Sludien zur vergi, Litteraturgeichichtey 
1901, I, 262, per primo sollevò dubbi snU' esattezza di questo ravvi- 
cinamento: € Dlese Vermutong hat gewiss manches ftlr sich, aber sie 
wUre doch uoch besser naohzuprttfen ». Il prof. Arturo Farinelli mi in- 
forma ohe recenti ricerche sue confermano questi dubbi ; ma r affinità 
è tale che merita ulteriori studi e più particolari.' 

Sfingarn, Storia della Critica, 12. 
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delle differenze di tempo e di luogo, si rasso- 
mo molto nello spirito e nello scopo, come nel 
Olito e nel disegno. 11 lavoro del Da Bellay, 
ri di quello di Dante, è diviso in due libri, 
icun libro in un numero di capitoli presso a 
tiguale; il primo libro si occupa in ambedue 
lingua in generale e dei rapporti del volgare 
Ingue antiche e moderne; il secondo tratta in 
due delle particolarità del volgare, onde cia- 
I discute; ambedue si aprono con una teoria 
nto simile sull'origine del linguaggio, e si 
ono con una discussione sul verso nel verna- 
Lo scopo dell'un'opera e dell'altra è la glusti- 
jne della lingua volgare e lo studio dei mezzi 
giungere la perfezione: il titolo De vulgarielo- 
ia si potrebbe premettere con ugual diritto alla 
ce. La qua le con^ jimiW giiintifl-^n^i^n" AgUa^. 
1 francese fatta su motiyi .raaionalìi se_non del_„ 
conviage^liii irrefi^jtAbUir^f^^C^ Ift yi^ *11' a-t- 
critica in Francia^; uè è senza si^ifìcato che 
ma opera critica della Francia moderna sia 
modellata sulla prima opera critica dell'Italia 
ma. Trenta anni più tardi, turbato dalle pre- 
mi déii' Ercoiano del Varchi, Henri Estienue 
Ptéceìle-nce du langage frangois{l), poteva as- 
che il francese era la migliore di tutte le lìngue 
le e moderne, proprio come (a non ricordare ' 
il Salviati nel 1564 aveva rivendicato il me- 

primato all'italiano. 

1 è da aspettarsi che una rottura cosi profonda 
tradizioni nazionali della Francia, quale l'im- 
7ano le innovazioni del Du Bellay, passasse 
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inosservata ai nemici della Pleiade. La risposta venne 
subito, in un libello anonimo, Le Quintil Horatian 
sur la De f enee et illustration de la langice frangoise. 
Sino a' pochi anni fa, si attribuiva questo trattatene 
a un discepolo del Marot, di nome Charles Fon- 
taine; ma nel 1883 venne scoverta una lettera au- 
tografa, nella quale il Fontaine respinge con tutte 
le fox'ze r insinuazione che ne fosse egli Fautore;, 
e infatti ricerche più recenti hanno messo in sodo 
che Topuscolo fu scritto da un amico di lui, da 
Barthélemy Aneau, direttore del Collegio di Lione (1). 
U Quintil Horatian vide la luce nel 1550, a un 
anno di distanza dalla I>éfence(2); Fautore ci dà 
ad intendere che egli aveva tradotta tutta VArs poe- 
tica di Orazio in versi francesi « da oltre venti anni, 
prima del Pelletier o di alcun altro » cioè, tra il 
1525 e il 1530(3); questa traduzione non fu mai 
pubblicata, ma se ne leggono molti frammenti nel 
Quintil medesimo. L' Aneau segue a passo a^ passo il 
Du Bellay, lo confuta, e ne riprende le costruzioni, 
le metafore, i neologismi; di natura dommatica e 
pedagogica, non sempre dà nel segno nei suoi giu- 
dizi; e i moderni critici francesi non gli possono 
I perdonare di aver attaccato neiravversario Fuso del 
I termine patrie. Tuttavia non sarebbe esatto affer- 
mare, con uno storico contemporaneo della lettera- 
tura,* che il Quintil Horatian è pieno di critiche fu- 
tili e destituite d'ogni peso; le minute obiezioni 
linguistiche deirautore sono spesso ipercritiche ; ma 
l'opera rappresenta una naturale reazione contro la 



(1) H. Chamasd, La date et VAuteur du Quintil Horatian^ nella t Re- 
vae d'Histoire littéraire de la Fraaoe », 1898, V, 59 e 96gf^, 

(2) lìnd,, V, 64 e segg. 
(8) Ihid., V, 62, 68, n. 1. 
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Pleiade. Il suo maggiore appunto alla Défence fu 
che introducesse parole classiche ed italiane nella^ 
irtìguà^Trancese^. * Èst-ce là défence et illustration, 
esclama, ou plus tost offence et dénigration? > La 
Pleiade avrebbe avuto torto a fare poco o nessun 
conto dei classici della poesia francese; la nuova 
scuola patrocinava Tabolizione delle complicate forme 
metriche sol perchè troppo difficili; per l'Aneau 
invece il sonetto, Tode e Telegia sono delle novità 
inutili. Scopo della poesia, secondo Orazio, è di pia- 
cere e di dilettare, laddove Telegia non ci mette che 
tristezza neiranimo e lagrime negli occhi. « La poesia, 
dice, è simile alla pittura; e come la pittura ha per 
fine di procurarci diletto e non di contristarci, così 
la lugubre elegia è una delle più cattive forme di poe- 
sia >. L'Aneau non intende l'alto e sublime ufficio 
del poeta, che la Pleiade per prima introdusse nella 
poesia francese ; e agli occhi suoi il poeta non è che 
un manipolatore di versi, il quale vuol divertire 
Tuditorio. Egli impersona la reazione generale dello 
spirito nazionale contro le novità della Pleiade; per 
cui il Quintil Horatian può dirsi T ultima opera, 
che stia a rappresentare la vecchia scuola poetica (1). 
Fu presso. a..pos5fì_.(g[uest§,repo^Jn cui la Poetica 
di ArJPttìtilPì p(Omittfiift a £w:ai -pentire nella ^critica 
francese^ In uno degli ultimi capitoli della Défence 
il Du Bellay osserva che « dei pregi e dei difetti di 
un poema hanno parlato con diligenza Aristotile ed 
Orazio tra gli antichi, è poi Geronimo Vida » (2). 
Orazio vien ricordato e citato in parecchi altri luo- 



(1) SaU' intera oontroversla, che si soUevò Intorno aUa Défence — 
la e beUe guerre que l'on entreprit lors contro l'ignorance », oome il 
Pasquier la chiama — vedi Ohamasd, Joachim Du Bellay^ Lille, 1900» 
pp. 144-166. 

(2) Défence, II, 9. 
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ghi; e r influsso delle parti rettoriche deìVArs poe- 
tica, in genere, è molto visibile in tutta la Défence ; 
vi si riscontrano anche numerose tracce deirin- 
fluenza del Vida ; ma non vi si rileva in alcun modo 
che Fautore conoscesse da vicino la. Poetica di Aristo- 
J^^^Selsuo nome e della sua importanza ilDu Bel- 
lay aveva probabilmente letto negli scrittori italiani; 
ma del suo contenuto sa poco o niente. Infatti nes- 
suno in Francia prima d'ora accenna mai alla Poe- 
Hca, e Ignota pare sia rimasta agli umanisti del 
paese^ Erasmo ne riporta il titolo in una lettera '3el 
27 febbraio 1531; ed egli medesimo — benché le 
apparenze stiano per Simon Grynaeus — la pubblicò 
nel corso dello stesso anno, a Basilea, senz*alcun ce- 
mento. Una nuova edizione seguì a Parigi nel 1541 ; 
ma neppur essa sembra abbia influito gran che sul- 
l'attività critica della Francia. Solo parecchi anni 
dopo la pubblicazione della Défence, nel poema sati- 
rico Le Po^te Courtisan (1), scritto appena fu rien- 
trato dall'Italia, il Du Bellay mostra di avere una 
conoscenza alquanto più precisa della Poetica: 

Je ne veux point ioi da maistre d' Alexandre (Aristotile) 

Toachant Tart poétio, lee preceptes t'apprendre 

Tu n^apprendras de moy oomment jouer il fant 

Les mlBeres des rota dessas un escliaffant: 

Je ne t'enseigne l'art de Thamble comoedie 

Ni da Méonien la mnee plas hardie: 

Bref je ne monstre lei d'an vera horacien 

Lea Tioes et yertas da poeme ancien: 

Je ne depeins aassl le poète da Vide C2). 

Nel 1555 Guillaume Morel, il discepolo del Turnè- 
be, pubblicò un'edizione della Poetica di Aristotile 



(1) Questo poema apparve anonimo nel 1559 colla tradazione di ona 
simile satira latina del Tamèbe contro i poeti cortigiani italianeggianti. 
Cf. Ghamaad, Joachim Du Bfllay, p. 412 e segg. 

(2) Du Bellay, p. 120. 
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la Parigi. Giova nondimeno osservare che la Défence 
I resta sempre la prima di tutte le opere della lettera- 
I tura critica ft-ancese in cui si alluda alla Poètica ; 
verso il 1549, il Rinascimento e la critica italiana 
si erano fetti larga strada in Francia. Nel 1560, un 
anno innanzi cbe venisse fiiori la Poetica dello Sca- 
ligero, il trattatello di Aristotile aveva acquistato 
tale ascendente, che in nn florilegio aristotelico edito 
a Parigi nei medesimo anno, Aristotelis seutentiae 
i pensieri cavati dalla Poetica sono posti in capo al 
volume (1). Nel 1572 Jean de la TaiUe rimanda i suoi 
lettori a ciò che « il grande Aristotile, nella Poetica, 
e dopo di lui Orazio, benché non con uguale sot- 
tigliezza, hanno detto più ampiamente e meglio di 
lui . (2). 

L'influenza della Poetica dello Scaligero sulla cri- 
tica drammatica francese di questo periodo è stata 
generalmente esagerata; certo nel corso del seco- 
lo XVI non fu poca cosa; ma solo negli aitimi anni 
ei sali alla dittatura poscia accordatagli. L'opera non 
renne pubblicata mai a Parigi ; la prima edizione ha , 
la data di Lione e le successive di Heidelberg e di 
Leyden; e propriamente fo in Germania, in Ispagna 
e in Inghilterra che cominciò ad aver seguito; se si 
fece strada anche in Francia net secolo successivo, 
è dovuto in gran parte all'opera dei dotti tedeschi 
Heinz e Vossio. Neanche è esatto affermare che allo 
Scaligero sopratutto la letteratura francese vada de- 
bitrice delle unità di tempo e di luogo; che a questo 
proposito egli non è cosi preciso e formale come 
L. Castelvetro, Jean de la Taille, Sir Philip Sidney - 
o Cbapeiaìn. Nondimeno, se la Poetica dello Scali- 



1 
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gero nel secolo XVI non raggiunse quella supremazia 
dittatoria che toccò poi nel secalo XVII; e se le ve- 
dute particolari, che enuncia nelle sue pagine, non 
influirono direttamente sulle idee correnti nel secolo 
XVI, operò certo indirettamente suir indirizzo ge- 
nerale dell'attività critica della Rinascenza francese. 
Questo influsso indiretto si manifesta nella coltura 
che si va a grado a grado latinizzando, nella seconda 
metà del secolo XVI, e, come si vedrà appresso, nel- 
Tentusiasmo per le regole di Aristotile nella critica 
drammatica francese. Lo Scaligero fu amico perso- 

\nale di parecchi membri della Pleiade, e v'è ogni 
ragione di credere che esercitasse una efficacia note- 
vole, anche se solo indiretta, sullo sviluppo di quel 
gran movimento letterario. 

Ultimo ad esporre le teorie poetiche della Pleiade 
è Vauquelin de la Fresnaye nelF-^r^ Poétique fran- 
gois oii Von peut remarquer la perfection et le défaut 
\ dea anciennes et dea modernes poésies. Questo poema 
didattico, benché non pubblicato prima del 1605, fri, 
per ordine di Enrico IH, cominciato nel 1574; e, 
aumentato in seguito di molte giunte, non era anco- 
ra finito nel 1590. Il Vauquelin dice esplicitamente 
quanto debba agli scrittori critici, che l'avevano pre- 
ceduto, nei seguenti versi: 

Pour ce ensnivant les pas da fila de Nioomache (Aristotile) 
Da harpear de Calabre (Orazio) et toat ce qae remaohe 
Vide et Minturne après, j*ay cet oeayre apreste (1). 



t 



Aristotile, Orazio, Vida e Minturno sono dunque 
i suoi modelli e le sue fonti; e nel poema infatti è 
incorporata quasi tutta VArs poetica di Orazio, ac- 
canto a non poche immagini e metafore prese dal 



(1) Art, poèt., I, 63. 
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Vida; sorgono invece parecchie quistioni per ciò che 
riguarda gli altri (1). Si è detto che il Vauquelin no- 
mina il Min turno solo per mettersi sotto Tegida di un 
grande autore italiano (2) ; al contrario, dopo Orazio, 
Ronsard e Du Bellay, le cui discussioni critiche ha 
trasfase intere intere nel poema suo, il Minturno so- 
pratutto è la sua autorità, il suo modello e la sua guida; 
nel Minturno con ogni probabilità conobbe i canoni 
aristotelici; e non è ad Aristotile, ma al concetto, 
che il Minturno si è formato di Aristotile^ che il Vau- 
quelin ha aderito. Così si spiegano molti punti di 
quest'^r^ poétique; ma qui non ne possiamo ricor- 
dare che uno solo: ciò che il Vauquelin dice del 
dramma, che sarebbe nato dai canti intorno all'altare 
di Bacco, nel tempo della vendemmia, non fu attinto 
né da Aristotile, né dai suoi cementatori, come 
vorrebbe il Signor Pellissìer, ma direttamente dal 
Minturno (3). Si sarà osservato che nel Rinascimento 
si professarono due opinioni distinte a spiegare Torì^ 
gine della poesia: Tuna, che si può dire etica, mette 
capo ad Orazio, secondo il quale il poeta in sul princi- 
pio fu un legislatore, un oracolo divino ; ed essa per- 
siste nella letteratura moderna, dal Poliziano allo 
Shelley; l'altra, scientifica, fu applicata specialmente 
al dramma, ed ebbe a base ciò che Aristotile scrive 
dei primi passi della tragedia. Questo sforzo diretto 
a spiegare scientificamente i fenomeni poetici si può 
notare nei critici più razionalisti della Rinascenza, 
quali lo Scaligei'o e il Viperano. Cosi V auquelin de 
la Fresnaye, il discepolo del Ronsard e Tultimojespo- 



(1) Pellissieb, pp. 57-53. 

(2) Lemebcieb, Étude sur Vauquelin, 1887; Pellissieb, De sexti de- 
cimi aaeculi in Francia artibua poeticità p. 57, 

(8) MiNTUBNO, Arte poetica, p. 73; De poeta, p. 252. Cf. T introdu- 
zione del Pollissier all'Ara poétique del Vauqubun, p. XLIV. 
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sitore delle dottrine critiche della Pleiade, sta a te- 
stimoniare cbé Te "i3èe ci*rfìclie italiane soTicT glVp e^ 
Vetrate' nella critica francese» v. 

Con Vauquelin de la Fresnaye e De Laudnn Dai- 
galiers (1598) la storia^ della critica francese, nel se- 
colo XVI, è alla fine. L'attività critica di questo pe- 
riodo, come si è già notato, ha un carattere più pra- 
tico che quella italiana. I grandi scrittori e i grandi 
erudite, Rabelais e Montaigne, Pasquier e Henri 
Estienne rimasero aflfiatto estranei ai problemi pura- 
mente teorici dell'arte poetica. L'opera del Rabelais 
era compiuta, quando la teoria italiana arrivò in 
Francia; e il Montaigne, non ostante le sue simpa- 
tie per la Pleiade, nella poesia non vide che un'occu- 
pazione da donne e un'arte scherzevole. Il Pasquier 
e r Estienne aiutarono o censurarono la Pleiade, come 
dotti, grammatici o storici, non come teorici o esteti. 
' La critica letteraria in Francia fu creata dalle esi- 
tgenze di un gran movimento letterario, e in tutto 
il secolo non ruppe mai i legami con questo movi- 
mento mancò di servirlo in un modo pratico. La 
critica poetica fu messa su dai poeti, il cui desiderio 
era di favorire una causa, di difendere le loro opere 
j p di giustificare le proprie vedute. La critica dram- 
[inatica fa costruita dagli scrittori teatrali, talvolta 
anche nelle prefazioni alle loro opere. Nel secolo 
XVI, come anche dopo, i rapporti delle facoltà crea- 
tiva e critica in Francia furono precisi e definiti (1). 
Ma si può quasi dire che son poche le teorie cri- 
tiche della Rinascenza francese: eccettuato natural- 



(1) Il medesimo rapporto vitale fra teoria e pratica si può avrertire 
in tatti gli altri campi della coltura, durante la Rinascenza franceBe ; 
of., per esempio, nel Becker (Loya le Roy^ pp. 161, 166, 160) le acute 
osservazioni di Loys le Roy sulla necessità deiresperlenza politica in chi 
volesse dettar teorie poUtiche. 
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mente lo Scaligero, neanche nn sentore di quella 
deificazione di Aristotile, che si ebbe nella critica 
italiana; particolare minato, ma interessante, niun 
tentativo diretto a spiegare la dottrina della catarsi 
aristotelica, che fd occasione di infinite controversie 
in Italia; nessuna discussione particolareggiata e se- 
ria della teoria del poema epico. Tutte queste cose si 
possono trovare nella Francia del secolo XVII; ma 
la loro vera patria è l'Italia del secolo XVI. 






i 



CAPITOLO II. 



LA TBOBIA POETICA NELLA RINASOENZA FRANCESE. 



Atteso il carattere pratico^dalla critip^a letteraria 
di q^estg" peflMo; T membri della Pleiade non si 
occupano punto di una teoria generale della poesia; 
per vederne occorrerà che il secolo tocchi la fine. 
Questo è sopratutto il momento della critica dram- 
matica, una critica, che ha ihteresse affatto partico- 
lare, contenendo già in germe le dottrine, sulle quali 
vennero poi costruiti i drammi del Bacine e del Cor- 
neille. 

I. 

L'Arte Poetica. 

La Défence del Du Bellay non contiene un sistema 
veramente completo di dottrine critiche; ma esibisce, 
in una forma più o meno cruda, tutte le tendenze 
rappresentate dalla Pleiade nella letteratura francese. 
L'idea fondamentale del libro è che la poesia fran- 
cese non può giungere alla perfezione se non median- 
te r imitazione dei classici; e questa esige nel poeta, 
in primo luogo, coltura, e poi lavoro intellettuale e 
studio. Si nasce poeta, è vero; ma ciò è da intendere 
di quell'ardore e gioia di spirito, che accendono 
naturalmente il poeta, ma che, senza dottrina e senza 
erudizione, resterebbero affatto inutili. «Il poeta che 
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aspira air immortalità, dice il Du Bellay, deve tenersi 
chiuso nella solitudine della propria camera ; e inve- 
ce di mangiare, bere, dormire, occorre che sopporti 
la fame, la sete e lunghe vigilie » (1) ; e altrove ri- 
pete che la solitudine e il silenzio sono amy dee 
Muaes, Di qui un naturai disprezzo pel volgo, che 
non conosce niente dell'antica coltura: « Sopratutto 
voglio avvisare colui, che aspira a una fama più che 
ordinaria, a tenersi lontano dagli ammiratori inetti, 
a scansare il popolo ignorante — il popolo, nemico 
di ogni sapere ricercato ed antico — e ad appagar- 
si di pochi lettori, suiresempìo di quel tale che non 
domandava altro uditore che Platone » (2), 

Il punto di vista di Jacques Pelletier du Mans nel- 
VArt poétiqtLe, opera pubblicata a Lione nel 1555, 
non differisce da quello della Pleiade ; ma non è cosi 
accentuato come nei membri più audaci e più radi- 
cali di essa. In sul principio il trattato parla del- 
Tantichità ed eccellenza della poesia, e dei poeti vi 
si dice che in origine farono « maìtres et réforma- 
teurs de la vie » ; la poesia vien quindi paragonata 
airoratoria e alla pittura, come si usò nella Rina- 
scenza; e il Pelletier, d'accordo con Orazio, ritiene 
che r ingegno e Tarte debbono concorrere ambedue 
a formare il poeta. L'ufficio di questo non è per lui 
diverso da quel che fa pel Tasso e pel Sidney: 
« Spetta al poeta di dar novità alle cose vecchie, 
autorità alle nuove, bellezza alle ordinarie, luce alle 
oscure, certezza alle dubbie, la loro vera natura a 
tutte le cose e tutte le cose alla loro vera natura » (3). 



(1) Défence, II, 8. 

(2) lòid., II, 11. 

(8) Loys US ROT sulla fine de La Vicissitude (1575) ha usate qaasl le 
medeeime parole, accennando al dovere del letterato moderno ; cf . Bec- 
ker, op. clt., p. 262. 
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Quanto alla lingua, alla versificazione e al sentimento 
della natura, egli non si discosta punto dai principali 
scrittori della Pleiade. 

Il più grande di costoro, il Ronsard ha dettate le 
sue teorie poetiche tlqìV Abregé de Vari poétique fran- 
gois (1565), e poi nelle due prefazioni alla Franciade, 
Ciò che pel momento più interessa neir^òre^^ è che 
vi si espone ed amplifica Talta idea deirufflcio del 
poeta, introdotta dalla Pleiade nella poesia francese. 
Quando la nuova scuola non era ancora sorta, si 
credeva che la poesia sfesse tutta neirabilità di usare 
metri complicati, e il poeta era chiamato semplice- 
mente rimeur; il termine poète con ciò che importa 
venne la prima volta in uso colla Pleiade, alla cui 
opera si deve anche T importanza alla quale salì la 

. distinzione tra versificatore e poeta, posta già da 
Aristotile e riaffermata dagli italiani. Il Binet, disce- 
polo e biografo del Ronsard, dice del suo maestro 
che « fu nemico mortale dei versificatori, che non 
hanno altezza di pensiero e credono di aver dato dei 
capolavori, quando non hanno fatto che mettere un 
po' di prosa in versi » (1). Il passo in cui il Ron- 
sard scrive della dignità e dell'alto ufficio della poe- 
sia, merita di essere riportato intero: « Sopratutto 
avrai in riverenza, in singoiar venerazione le Muse 
. e non le abbasserai mai a cose disoneste, a scherzi 
o a libelli ingiuriosi, ma le terrai care e sacre, 
come si conviene a figlie di Giove, cioè di Dio; 
il quale, a mezzo di esse^ ha, per sua santa gra- 
zia, rivelato la prima volta al popolo ignorante le 
perfezioni della sua maestà. Infatti la poesia in 
principio non fu che una teologìa allegorica, che 

, doveva far entrare nel cervello degli uomini saggi. 



(1) RONSABD, VII, 810, 825. 



y 



■ \ 
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mediante favole piacevoli e meravigliosamente colo- 
rite, i secreti che essi non erano in grado di com- 
prendere, quando la verità si fosse apprestata troppo 
apertamente. Ora siccome alle Muse non piace dimo- 
rare in un'anima che non sia giusta, santa e vir- 
tuosa, tu avrai buon carattere, non cattivo, né ar- 
cigno triste, ma mosso da uno spirito gentile; 
né lascerai entrar nulla nella tua mente, che non 
sia soprumano e divino. Avrai, in primo luogo, idee 
alte, grandi, belle e non basse che tocchinola terra; 
che la parte precipua della poesia sta neir inven- 
zione la quale viene cosi da una felice disposizione 
della natura, come dalla pratica dei buoni ed antichi 
autori. Se metti mano ad un'opera vasta,^ ti mostre- 
rai pio e timoroso di Dio, cominciandola o col nome 
suo 0, suir esempio di poeti greci, con qualche altro 
che indichi un effetto della sua maestà; che cosa 
rappresentano le Muse, Apollo, Mercurio, Pallade e 
simili numi, se non la potenza di Dio, cui i primi 
uomini diedero parecchi nomi secondo le diverse ma- 
nifestazioni della sua incomprensibile maestà? » (1). 
Con queste eloquenti parole la dottrina enunciata 
prima da Strabone e ripetuta poi dal Minturno e 
da altri, che il poeta è di natura sua morale; e 
r altra, professata dal Boccaccio, che in origine la 
poesia non fu che una teologia allegorica, entrano 
ambedue a far parte della critica francese. In un 
altro luogo il Ronsard ripete la teoria medioevale che 
i poeti 

d*iin voile divers 

Par fables ont oaohó le vray sene de lenrs vera (&). 



(1) RONS-AKD, VII, 817 e segrg. 

(2) Ihid,, VI, 811 e sefirer. 
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Bi vedrà anche che pel Eonsard Ja poesia è essen- 
zialmente materia di ispirazione; e nel poema or 
ora citato, il Discours à Jacques Orévin, mantiene 
l'idea platonica dell'ispirazione ed estasi divina. Di 
li a pochi anni il Montaigne scriveva « essere più fa- 
cile far della poesia che conoscerla; se è di quella 
che rasenta il suolo, si può giudicarla coi precetti 
e coir arte ; ma la buona, la suprema, la divina sta 
al di sopra delle regole e della ragione. Essa non ha 
niente di comune col nostro giudizio ; ma lo rapisce 
e sconvolge > (1). 

Nelle sue varie opere critiche, il Ronsard mostra 
di aver preso molto dai teorici italiani, sopratutto 
dal Mintumo. Propriamente egli non deflbiisce mai 
la poesia, ma ne descrive cosi l'officio: « Come fine 
dell'oratore è di persuadere, cosi quello del poeta è 
di imitare, d'inventare e rappresentare le cose che 
sono, che possono essere o che gli antichi considera- 
vano come vere > (2). Le ultime parole di questo 
passo tendono a giustificare l'uso della mitologia 
antica nei tempi moderni ; ma esso tutto intero sem- 
bra un'eco della voce dello Scaligero (3) e del Min- 
tumo (4). È da notare che in questa definizione il 
verso non è ricordato come un elemento essenziale 
alla poesia; e veramente fu una delle tesi più care 
al Ronsard, e una di quelle che egli deve agli ita- 
liani, che non tutti coloro i qitali scrivono in versi 
sono poeti. Lucano e Silio Italico hanno coperta la 
storia del manto della poesia, ma, secondo lui, in 
molti luoghi, avrebbero fatto meglio a stendere le 



(1) Essais, I, 86 (trad. Florio). 

(2) RONSAKD, VII, 322. Of. Aristotilb, Poetica, IX, 1-4; XXV, 6-7. 
(8) PùeU, III, 24. 

(4) De poeta, pp. 44, 47. 
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loro opere in prosa. Il poeta, altrimenti che Io sto- 
rico, imita il verosimile e il probabile; e par non 
potendo, non più che lo storico, mentire contro la 
veritA delle cose, non è tenuto ponto a sapere se i 
particolari del sao poema sono o no fatti realmente 
accaduti. Nella verjsimilitudine dunque e non nella 
yerit& è l'essenza della poesia. 

In Vauqaelin de la f resnaye si può trovare la 
ma^or parte delle distinzioni di Aristotile, a pro- 
posito dell' imitazione, dell'armonia, del ritmo e della 
teoria poetica in genere ; ma queste distinzioni egli 
le attìnse, come si è già. detto, non direttamente da 
Aristotile, sibbene, con ogni probabilità, dallo stesso 
Miotumo. La poesia sarebbe an'arte di imitazione: 

O'at I 
Que U 

e il verso un dono del cielo, il linguaggio degli Dei, 
il cui valore in poesia consiste nel rendere più chia- 
ro e più compatto il pensiero (2) ; esso per altro non 
è necessario alla poesia; Aristotile ci permette di 
poetare in prosa ; e i romanzi di Eliodoro e del Mon- 
temayor sono esempi di questa prosa poetica (3), Lo 
scopo della poesia è di dilettare, ed è del tutto fu- 
tile, qualora non vi riesca: 



Come è ufficio dell'oratore di perstiadere e del 
medico di guarire, e come costoro falliscono nel ri- 
spettivo compito, quando non ottengono questi scopi. 
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così il poeta manca al fine suo, se non ottiene di 
dilettare (1). Tal paragone occorre di frequente nei 
critici italiani; l'abbiamo già incontrato nel Daniello 
e torna così nel Dolce : « Il fine del medico è il sa- 
nare per via delle medicine le infermità; dell'orar 
tore il persuadere colla viva forza degli argomenti 
ciò che è l'intento suo. E se l'uno e l'altro questo 
fine non consegue, né quello merita il nome di me- 
dico, né questo il titolo di oratore. Cosi se il poeta 
non partorisce l'eflfetto di dilettare, egli non è poeta; 
che la poesia diletta gli animi di tutti, anche l'igno- 
rante > (2). 

Ma il piacere, secondo il Vauquelin, è semplice- 
mente un mezzo per avviarci a cose più nobili; 
la poesia è un mezzo piacevole per istruirci nella 
virtù : 

Cesi poorqaoy dee beanz yers la joyeuse alegresee 
Nous condait aox vertus d'une plaleante addresae (8). 

Il Vauquelin, come lo Scaligero^ il Tasso, il Sidney, 
solleva il poeta sino a Dio, il grande artefice che 
trae tutto dal nulla (4). Il poeta è una persona di- 
vinamente ispirata che, sans art, sans sgavoir, crea 
opere divinamente belle. 

Questa idea riceve pieno sviluppo nell' C7ran/e del 
Du Bartas, un contemporaneo del Vauquelin; ed è 
la dottrina dell'ispirazione professata nella Rina- 
scenza; ma, essa non ostante, il Vauquelin, insieme 
a tutti gli altri seguaci della Pleiade, resta un par- 
tigiano convinto dell'arte e dello studio in poesia; 



(1) Ibid.^ I, 697. e segrfir. 

(2) Osservationiy Vinegria, 1660, p. 190. 

(3) Art poét., I, 744. 

(4) lìnd.f If 19. Cf. Tasso, citato dallo Shelley, Défence of Poetry^ ed. 
Gook, p. 42 : « Ninno, oltre Dio e il poeta, merita U nome di creatore ». 

Spihgakn, Storia della Critica^ 18. 



194 CAPITOLO II 

e, d'accordo con Orazio, ritiene che arte e natura 
siano ugualmente necessarie a costituire un buon 
poeta. L'uso fa l'arte ; ma l'arte perfeziona e regola 
l'uso : 

Et ce bel Arfc nous sert d'escalier poar monter 
A Dlea (1). 



U. 

Il Dramma, 

La critica dra mmatica in Francift ortTTìii^p^fft ^niia^ 
Pleiade, come una reazione c ontro il dra mma del 
Medio Evo. Il dramma medioevale era informe ed 
inorganico, senz'arte o dignità j^ il dr amma clas sico 
al contrario aveva e forma e dig nità; e la nuova 
scuola, avvertendo questo contrasto, domandò ai ca- 
noni aristotelici, quali erano stati compilati dagli 
italiani, la dignità e l'arte che splendevano nella 
tragedia greca e romana e di cui le moralità e le 
farse loro mancavano. 

Le formule, nelle quali la Chiesa aveva compen- 
diata la sua opposizione alla letteratura drammatica, 
e i tentativi di giustificazione allegorica o morale 
osati dal Medio Evo, erano soprovvissuti le une ac- 
canto agli altri. Nondimeno, coll'avvento dell'uma- 
nesimo, furono richiamate in vita le teorie dei gram- 
matici post-classici. Parecchie edizioni di Terenzio, 
colle note critiche e teoriche di Donato, vennero 
stampate in Francia innanzi che il secolo XV tra- 
montasse, e ristampate, con nuove giunte, nella pri- 
ma metà del secolo XVI. Anteriormente al 1550 era- 
no apparsi parecchi volgarizzamenti di Terenzio, 



(1) Art poét.^ I, 149. 
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benché i loro titoli molto spesso facessero fede di 
una valutazione imperfetta della comédia, da parte 
sia degli autori che dei lettori ; così una porta scritto 
in fronte: « Le grant Therence en frangoys... con- 
tenant diverses sentences des Facessies et ieux que 
iadis estoient iouez k Romme quon appellóit les 
comedies, auquel livre vous apprendrez maintes 
choses subtiles et bons enseignemens pour Tinstru- 
ction de tous de quelque estat quilz soient » (Pa- 
ris, 1539). Naturalmente il tragico, che ebbe mag- 
gior popolarità, fìi Seneca; ma prima del 1550, La- 
zare e Antoine de Baif e il Sibilet avevano tradotti 
dei drammi di Sofocle e di Euripide. La tradizione 
indigena delle moralités e delle farces si trovò così 
faccia a faccia colla tradizione e gli esempi classici 
per la comedia come per la tragedia. Era quindi 
naturale che itì, llTìfì fif.ì pifì mtìcMÌ f\mmm ftUfl If^t- 

tassfì ^iTì pflrflUftln fra, il HrAmma. f\il\^o-(f p. quello del 

Medio Evo : ma noichè si trova i] firnpprfl r^f>i Sihiipt 
che scrisse un anno o di lì prima deiravventò della 
Pleiade, esso non è così contrario alla moralità e 
alla farsa, come lo fu nei critici posteriori. « La 
moralità francese, scrive il Sibilet, ricorda per certe 
sue caratteristiche la tragedia greca e latina, spe- 
cialmente in quanto imita azioni gravi e illustri ; e 
se i francesi avessero fatta finire la moralità sempre 
triste e dolorosa, questa sarebbe né più né meno 
che una tragedia. Ma in ciò, come in altro, noi ab- 
biamo seguito il nostro gusto o inclinazione naturale, 
che é di prendere delle cose straniere non tutto 
quello che vediamo, ma quello solamente che, a 
nostro giudizio, può tornare utile a noi e di van- 
taggio al paese; che nella moralità noi, come i Gre- 
ci e i Eomani nelle loro tragedie, imitiamo azioni 
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illustri, magnanime e virtuose, -vere o al 
simili; ma agiamo diversamente in ciò > 
alla formazione del costumi e della vita nostra, sen- 
za obbligarci ad una fine dolorosa o piacevole » (1). 
Sembrerebbe che pel Sibilet la moralità, abbia tutto 
della tragedia classica, fuorché la fine infelice. Nel 
medesimo tempo, questo passo mostra le prime trac- 
ce di aristotelismo nella letteratura critica ftaneese; 
poiché il Sibilet enumera parecchie caratteristiche 
della tragedia greca e latina, che potè trovare solo 
in Aristotile o negli italiani. 1.'' La tragedia non 
imita che azioni gravi, illustri e, nella maggior 
parte, magnanime o virtuose ; 2.° le azioni della 
tragedia sono o realmente vere, cioè storiche, o, se 
non 80UO vere, hanno tutta l'apparenza della ve- 
rità; sono, vale a dire, vei-osimili; 3." la fine della 
tragedia è sempre triste e dolorosa; 4." la trage- 
dia compie una funzione utile, che è, in certo modo, 
connessa alla riforma dei costumi e della vita. L'ef- 
fetto della tragedia finalmente dipende dal dolore o 
dal piacere prodotto dalla catastrofe. Queste distin- 
zioni si ritroveranno in gran parte più tardi nello 
Scaligero e nei critici francesi. 

Nel Du Bellay (1549^ non 6 cenno di teoria dram- 
matica, se ne togli l'esortazione già ricordata, ai 
francesi di sostituire alla moralità e alta farsa la tra- 
gedia e la comedia antica. Invece il Pelletier (1555), 
pochi anni appresso, oflfre un sistema quasi completo 
di critica drammatica. Egli invita i connazionali a 
tentare la tragedia e la comedia ; < questa specie di 
poesia, dice, farebbe onore alla lingua francese, 
qttando la coltivassimo » — un'osservazione che met- 
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te in luce l'innata predisposizione della Francia alla 
poesia drammatica (1). Il Pelletier passa quindi a di- 
stinguere la tragedia dalla comedia quasi alla stessa 
maniera che farà lo Scaligero di lì a sei anni. È 
da ricordare che VArt poétique del Pelletier venne 
alla luce in Lione nel 1555, e la Poe^eca dello Scali- 
gero nella medesima città, nel 1561; il Pelletier può 
dunque aver conosciuto personalmente lo Scaligero ; 
ma è più probabile che con lui avesse comuni pro- 
prio e solo le fonti classiche e tradizionali, onde at- 
tinse; comunque, egli distingue la tragedia dalla 
comedia per lo stile, la materia e i caratteri; e le 
conclusioni alle quali arriva sono identiche a quelle 
dello Scaligero. La tragedia non ha niente di comu- 
ne colla comedia, salvo che né Tuna né l'altra può 
avere più o meno di cinque atti. Lo stile e la lin- 
gua sono comuni e familiari nella comedia e toccano 
la magnificenza e la sublimità più alta nella tra- 
gedia; i personaggi della comedia sono uomini di 
umile condizione; invece quelli della tragedia sono 
re, principi e grandi signori; la comedia finisce 
sempre lieta, la tragedia sempre dolorosa e strazian- 
te; questa si appiglia a morti, esilii e rovesci di for- 
tuna, quella ad amori e passioni di giovani dell'uno 
e dell'altro sesso, ad indulgenze di madri, astuzie di 
schiavi e accortezze di nutrici (2). 

Verso questo tempo dunque la teoria della trage- 
dia di Aristotile, quale era divenuta nelle mani de- 
gli italiani, faceva già parte della critica francese; 
la stessa pratica del teatro ne era stata modificata (3), 



(1) Pelletier, Ari poel., II, 7. 

(2) Ibid. 

(3) In questo capitolo, non essendomi nota la pratica della lettera- 
tara francese del tempo, sono stato costretto a tenermi alla sola teoria. 



* ^ ^^; 
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6 a tal segno da far dire al Grévin nel Bref Discours 
pour V Intelligence de ce Thédtre, premesso alla Mort 
de Cesar (1562), che la tragedia francese aveva già 
toccata la perfezione, anche se guardata dal punto 
di vista dei canoni aristotelici. « Le nostre tragedie, 
scrive il Grévin, sono state siffattamente curate, che 
oramai nulla più vi resta da desiderare — intendo di 
quelle composte secondo le regole di Aristotile e di 
Orazio ». Il Discours del Grévin fa pubblicato un 
anno dopo la Poetica dello Scaligero, ma niente dice 
che ne abbia subito T influsso. La definizione, che 
dà della tragedia, è fondata sopra una reminiscenza 
quanto mai vaga ed incompleta di Aristotile: « La 
tragedia, come dice Aristotile nella sua Poetica, è 
imitazione o rappresentazione di un fatto illustre e 
grande per se stesso, la morte di Cesare, per esem- 
pio ». Il Grévin mostra di non. dipendere dallo Scali- 
gero o di ignorarlo quando insiste sulla inferiorità 
di Seneca, cui lo Scaligero aveva dato il primato su 
tutti i greci ; degli antichi medesimi pare faccia poco 
conto, allorché ai cantanti deirantico coro sostitui- 
sce dei soldati cesariani; e si giustifica coir osservare 
che, rappresentando una tragedia, non si può mai 
cantare più che nella vita reale, la tragedia non es- 
sendo che imitazione della verità o di ciò che ha ap- 
parenza di verità. Parecchi nel Discours del Grévin 
sono gli indizi che il sentimento nazionale non era 
stato del tutto spento dair imitazione dei classici; 
ma di ciò parleremo in uno dei seguenti capitoli. . 



Pel dramma i rapporti fra teoria e pratica sono stati accuratamente ri- 
levati dal Fag-aet, dal Rigai, dal Bdhm ed altri: uno studio suggestivo 
intorno ai risultati, a cui costoro sono pervenuti, è stato pubblicato da 
J. W. Cunlippb: Early French Tragedy in the Ughi of recent scholar- 
ship^ nel « Journal of Comparative Literature », 1903, I, fase. 4. 



II. IL DRAMMA 199 

L'antagonismo più netto e più reciso alle vecchie 
e irregolari moralità, non modellate a norma della 
vera arte e degli esemplari antichi, si nota neir^r^ 
de tragèdie, che Jean de la Taille premise al Saill 
le furieux (1572), dramma, nel quale un tema biblico 
è svolto sulle tracce della tragedia classica. Le mo- 
ralità non sarebbero che amères épiceries — parole 
che ricordano il Du Bellay. Ma, curioso, Jean de la 
Taille manifesta un parere affatto contrario a quello 
del Grévin, asserendo che la Francia non ha per anco 
una sola vera tragedia, se ne togli quelle poche tra- 
dotte dai classici. Impegnata la guerra contro T irre- 
golarità . del dramma nazionale, la perfezione del 
disegno assume ai suoi occhi un'importanza gran- 
dissima. « Il punto principale in una tragedia,^ dice, 
è di saperla disporre, costruire in modo che V intrec- 
cio si avviluppi, si complichi, si interrompa e ripi- 
gli.... e che non vi si scorga niente di vano, di inu- 
tile che non faccia al proposito >. Per Jean de 
la Taille, come per la maggior parte degli scrittori 
del Rinascimento, la tragedia è, dopo l'epopea, la 
forma di poesia meno popolare, la più elegante ed 
elevata. Essa imita la rovina pietosa di grandi signo- 
ri, r incostanza della fortuna, esilii, guerre, pesti, 
carestie, servaggi e le esecrabili crudeltà dei tiran- 
ni (1) ; che il fine, al quale venne trovata, è di com- 
muovere e di accendere i sentimenti e le passioni 
umane. I suoi caratteri — proprio come suggerisce 
Aristotile — non saranno né in sommo grado cattivi, 
sì che meritino castigo pei loro delitti, né in sommo 
grado buoni e santi, come Socrate condannato a in- 
giusta morte ; si avrà anche cura di evitare personi- 



(1) ROBEBT, appendice III. 
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) fantastiche o allegoriche, come la Morte, 
sia la VeritA. Jean de la Tailie intanto, al 
e il Grévia, non è contrario all'uso di temi bi- 
illa tragedia; solo mette in guardia il poeta 
rodurri moleste discassioni teologiche. Il mo- 
cai egli, come tutta la Rinascenza del resto, 
nel trattare della tragedia, è 11 dramma di 
; onde questa ai avvicinò più e più alla ma- 
ratoria e sentenziosa del poeta latino. Il Kon- 
Br esempio, afferma che la comedla e la tra- 
ono interamente didaacaliqiies et enseignantes, 
rranno un gran numero di scelte e rare sen- 
Kntentiae); * che il dramma deve in poche 
insegnar molto, essendo lo specchio della rita 
> (1). In modo simile, il Du Bellay Consilia 
llire i poemi di gravi sentences; e il Pelletier 
neca, eopratutto perchè senterKÌeux. Il Vaa- 
definendo nella sua Art poétique la tragedia, 
che una parafrasi metrica di Aristotile: 
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;getto della tragedia sarà antico e attinente 
ina di principi e di grandi tiranni (5) ; qnan- 
imero degli atti e degli interlocutori sul pal- 
ato al Deus ex machina e al coro (4), il Vau- 
raduce più o meno liberamente da Orazio. 
ì la comedia imita un'azione ritenuta comune- 



lABD, III, 18 S I 

mèi. III, 151. 
, II, IllS, MI. 
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mente dannosa, ma non al punto che non vi sia più 
riparo; così un uomo, il quale abbia sedotta una fan- 
ciulla, può compensamela togliendola a moglie (1). 
Quindi, mentre le azioni della tragedia sono « vir- 
tuose, magnifiche, grandi, reali e sontuose >, queile 
della comedia saranno attualmente ed eticamente di 
un grado più umile (2). Per la tragicomedia il Vau- 
quelin non ha che disprezzo : essa sarebbe una for- 
ma bastarda, dacché la tragedia a fine lieta ha uno 
scopo simile, ma più elevato. Il Vauquelin, come il 
Boileau e moltissimi altri critici francesi dopo di lui, 
seguono per lungo e per largo Aristotile nel descri- 
vere i riconoscimenti e i rovesci della fortuna nel 
dramma (3) ; anche la più parte delle altre distinzioni 
aristoteliche si trovano nell'opera sua. 

Nell'^r^ poétique frangois di Pierre de Laudun, 
Sieur d'Aigaliers, che vide la luce neri598j queste 
distinzioni riappariscono più o meno mutilate. Nel 
quinto ed ultimo libro del trattato, il De Laudun se- 
gue gli scrittori d'Italia, specie il Viperano e lo Sca- 
ligero, dal quale si allontana poco o punto nel defini- 
re la tragedia, nel dividerne gli atti, nell'assegnare 
il posto al coro, e in tutto ciò che riguarda i carat- 
teri e i temi della tragedia, la distinzione fra trage- 
dia e comedia (4). La teoria della tragedia è deri- 
vata dalla pratica di Seneca; essa avrà molte sen- 
tences, allegorie, similitudini ed altri ornamenti poe- 
tici; più crudele e sanguinosa è l'azione e meglio 
sarà; sol che molti degl' incidenti che rendono l'azio- 
ne crudele, debbono svolgersi dietro le scene. Al pari 



(1) Art poét,, III, 143. 

(2) Ibid.y III, 18Ì. 

(3) Ibid,, III, 189 e aegg. 

(4) Robert, appendice IV. 
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ttier, il De Laaduii si oppone a che siano in- 
caratteri allegorici e fantastici o anclie Dei 
;r la ragione che essi non esistono e non 
I qnindi a nn tema tragico, che deve essi 
itorico; anche per gli spettri ha qualche > 
are ; e la sua dìscnsaione a tal proposito 
.re interesse, se ricordiamo che quasi : 

tempo In Inghilterra gli spettri avevs 
e ^ grande nei drammi dello Shakespea 
spettri appariscono prima che l'azione 
può permetterli; sono invece da riprende 
vengano Introdotti nel corso dell'opera 
iogli attori » , Lo schema della tragedia id' 
3 Laudun è quello dello Scaligero: « il pri 
[prende le querimonie; il secondo i sospet 
ì consigli; il quarto le minacce e i prei 

1 quinto il compimento e l'effusione del si 
. Ma il De Laudun, se è servile collo Scj 
nostra indipendente cogli antichi. Noi, di< 
10 del tutto legati alle loro leggi, speci 
el numero degli attori sul palco, che i 
aon sono mai piil di tre; a] di d'oggi 
, malgrado i su^erimenti di Aristotile e 
aon k soddisfatto di sole due o tre perse 
ipo. 

ria delle unità drammatiche in Francia, i 
.VI, merita anche uno sguardo. Ch'esse es 
un'efficacia considerevole sulla pratica dra 
in dal primo avvento della Pleiade, è < 
Itti, nella prima scena della prima traget 
, la Cléqpdtre del Jodelle (1552), si allude 
li tempo, che più tardi il Comeillé cbia 
des règles: 

5*1., V, e. 
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Avant que ce soleil, qui vieni ores de nattre, 
Ayant trace son jour cbez sa tante se plonge, 
Cléopàtre mourral 

Nel 1553, Mellin de Saint-Gelais tradusse in fran- 
cese la Sofonisba del Trissino, e T influenza del 
dramma italiano si consolidò in Francia. Ma il primo 
a dare in una forma precisa le tre unità fu Jean 
de la Taille, neir^rit de tragèdie (1572). « Il faut 
toujours, dice, représenter Thistoire ou le jeu en 
un méme jour, en un mème temps et en un méme 
lieu » (1). La fonte, a cui Jean de la Taille ha qui 
attinto, è il Gas tei vetro, che già da due anni aveva 
scritto: « La mutatione tragica non può tirar con 
esso seco, se non una giornata et un luogo» (2). 
Verso la stessa epoca, Punita di tempo fu adottata 
dal Ronsard nelle seguenti parole: « La tragedia e 
là comedia, si sono circoscritte e limitate ad un 
breve spazio di tempo, ad un giorno cioè. I mae- 
stri più eccellenti di quest'arte fanno svolgere i loro 
drammi tra una mezzanotte e l'altra e non tra 
Talba e il tramonto appunto per aver più tempo a 
loro disposizione. Il poema epico, che ha carattere 
affatto marziale, narra azioni che non vanno oltre 
Tanno » (3;. Questo passo è senza dubbio preso dal 
Minturno (1564): « Chi ben mirerà nelle opere dei 
più pregiati autori antichi troverà che la materia 
delle cose addutte in iscena in un dì si termina o 
non trapassa lo spatio di due giorni, sì come del- 
l' Epica più grande e più lunga... non è più d'un 
aniio » (4). Si ricorderà che il Minturno fu il primo 



(1) Robert, appendice III. 

(2) Poetica, p. 534. 

(3) RONSABD, III, 19. 

(4) Arte poetica, p. 71. 
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ngere l'azione del poema eroico nei limiti di 
10; e la regola, ia un altro laogo, la dednce 
ratica di Virgilio e di Omero (1) ; ma il Ron- 
quanto pare, peii»a che Virgilio medesimo 
ottemperò. Abbiamo accenato già all'influsso 
itumo Bvdla Pleiade ; e Vanquelin de la Frea- 
;he gli protesta apertamente riconoscenza, lo 
inche nel ridurre l'azione del dramma ad un 
e quella dell'epopea ad un anno: 

Or oomme evi l'herolo saWuit le dmiC «ntler, 

Dolt Boo oeuvro lomprendre sn conr» d'nn ui ontler; 

Lo lr»BÌO, le oomio, dadimi une JonmBe 

Comprend cs qne falt ranlre an naura de sou uiuee; 

La Iheitre jinjftii ne doit aatre rampli 

D-no «■jumeilt pln. long qne d'nn jonr Moompll (2). 

:i due ultimi versi hanno una grande rasso- 
za col famoso passo, in cui, tre quarti di se- 
iù tardi, il Boileau sancisce la legge delle 

)■ 

< la fine del secolo XVI dunque l'unità di 
!, in grado minore, l'uaità di luogo erano 
e leggi inviolabili del dramma. Ma in que- 
so periodo si cominciano ad avvertire vio- 
rolte contro la loro tirannia. Sinora il dramma 
italiano era stato il modello a coi avevano 
;li scrittori drammatici francesi; ma il dramma 
)Io si apriva già la via in Francia; e col suo 
venne anche l'opposizione spagnuola alle 
lei 1582 Jean deBeaubreuil, nella prefazione 
n tragedia Eégulus, aveva parlato con di- 
delia regola delle ventiquattro ore, come 



; De Porla, p. NO 
If/ jjwf-, in, io. 
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trop superstitieux; ma il De Laudun fd forse il primo 
critico in Europa, che le si sollevò formalmente con- 
tro. Il capitolo, col quale si chiude V Art poèti- 
que (1598), adduce cinque ragioni diverse a provare 
che non si è tenuti ad osservare l'unità di tempo; 
e porta questo titolo: « Per quelli che dicono cfie 
Tazibne della tragedia deve limitarsi a un giorno >. 
Il De Laudun comincia coir affermare che quest'opi- 
nione non era stata mai sostenuta da alcun autore 
di vaglia; d'onde appare più che ovvio che egli non 
aveva consultato mai direttamente la Poetica di Ari- 
stotile, ma ne aveva saputo dagli italiani e specie 
dallo Scaligero. I cinque argomenti che oppone al- 
l'unità di tempo sono: « 1.®, che questa legge sia 
stata rispettata da alcuno degli antichi, se mai lo fu, 
non è una ragione per imporla anche à noi nelle 
nostre tragedie ; poiché noi non abbiamo la maniera 
di scrivere, la misura di piedi e di sillabe che essi 
ebbero nel comporre i loro versi. 2.°, se fosse neces- 
sario osservare rigorosamente questa legge, cadrem- 
mo in una delle più grandi assurdità, essendo co- 
stretti, per rendere belle le nostre tragedie, a in- 
trodurre cose impossibili e incredibili ; o esse verreb- 
bero a mancare di ogni grazia; rispettandola, non solo 
saremmo privati di materia, quanto non avremmo 
neanche il mezzo di abbellire i nostri poemi di lun- 
ghi discorsi e di diversi casi interessanti. 3.°, né 
l'azione della Troade, una delle più eccellenti trage- 
die di Seneca, né quella di alcuni fra i drammi di Eu- 
ripide e di Sofocle è possibile si sia svolta in un 
giorno. 4,^, secondo la definizione già data (sull'au- 
torità di Aristotile), la tragedia é il racconto della 
vita di eroi, della fortuna e della grandezza di re, 
principi e simili; e tutto questo non potrebbe farsi 
in un giorno. Inoltre la tragedia deve contenere 



\ 
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ae atti, dei quali il primo trascorre nella gioia; 
ìi successivi, come ho detto di sopra, accade uii 
luale cambiamento; or questo cambiamento non 

venire a fine nello spazio di un giorno. FinaJ- 
te, le tragedie, nelle quali questa regola è os- 
ata, non sono punto migliori di quelle in cai 
è curata ; e i poeti tragici greci e latini o anche 
cesi non l'osservano, non debbono, né possono 
rvarla; perchè spessissimo in una tragedia si rap- 
enta l'intera vita di un principe, un re, un im- 
itore, UE nobile o altri ; — e mille ragioni an- 
. che io esporrei, se il tempo lo' permettesse, ma 
occorre rimettere a una seconda edizione » (1). 
1 storia dell'unita di tempo nel secolo seguente 
>sa che qui non ci riguarda da vicino ; ma forse 

bene notare che fa per opera dello Cfaapelain, 
condftto dall'autorità del cardinale Bicbeliea, 

essa divenne stabile nella teoria drammatica 
i Francia. In una lunga lettera, data nel no- 
bre del 1630 e messa di recente in luce, lo Cha- 
in si propone di rispondere a tutte le obiezioni 
ivate contro la regola delle ventiquattro ore. 
i è sorretta, dice, dalla pratica degli antichi e 
consenso unanime degli italiani ; ma la sua forza 
nella ragione; ed è l'antico argomento della 
aemblance, quale si trova nel Maggi, nello Scali- 
I e sopratutto nel Cftstelvetro{2), che lo Chape- 



1 



Ahnaitd, «ppendloB IH. 

Il CsBtelTetro pare abbia avola gran vaga, in Franala; otr. PZL- 
e OuvffT, Hiitoire de fAcndt^mù fra^aix, ed. IJTOt, II, 1S8, mota. 
li 1597 Henri EaUeane gli avBTs dedicato no libro e nella preto- 
l'avBTa «aratterliBato xpittxéTaxov xal noi^xwMft'taTOV (ClA- 
flemi Eaimne, p. 220, n. fl). S nella prelaatone alla Rèfitxioni 
(li-( poilique, 11 RapiD lo dico ■ U più sottUe tr» 1 oomeutalori » 
iStotile, a • l'anioro dal quale al pub piO Imparare >. 
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lain sembra segua in parte. Nel 1635 egli aveva com- 
pilata r intera teoria delle tre unità ed aveva conver- 
tito il Richelieu alle sue idee. L'anno innanzi s'era 
prodotta la Sophonisbe del Mairet^ la prima trage- 
dia « regolare » francese. Nel 1636 era cominciata la 
famosa controversia sul Cid] nel 1640 la battaglia 
fu vinta; e le unità divennero una parte della teoria 
classica del dramma in tutta Europa. Pochi anni 
più tardi sulla loro applicazione pratica gettò nuova 
luce l'abate D'Aubignac, nella Pratiqtte du thédtre; 
e quegli che le espose, nella formula definitiva, per 
tutti i tempi, fu il Boileau, nei celebri versi: 

Qu* en un Uen, qu' en nn jour, nn seni fait acoompU 
lienne jnsqn* à la fiLn le théatre rempli (1). 

« Le unità, scrive un critico contemporaneo, non 
sono in Aristotile, ma nello spirito francese > (2), 
Ciò può essere, ma l'origine loro è a cercare, come 
s'è visto, nei teorici italiani del secolo XVL 

III. 
La Poesia eroica. 

Fu suprema ambizione della Pleiade quella di dare 
alla patria un gran poema epico. Proprio nel primo 
programma della nuova scuola, il Du Bellay esorta 
i poeti francesi a tentare un'altra Iliade o un'altra 
Eneide, per l'onore e la gloria della Francia. Pel 
Pelletier (1555) il poema eroico è l'unico che real- 
mente procuri il vero titolo di poeta: esso può es- 
sere paragonato all'oceano, e le altre forme a dei 



(1) Art poét., III, 45. 

(2) Paqubt, Drame ancien, drame moderne, p. 149. 
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fiumi (1). Il Pelle tier sembra abbia presente il di- 
scorso sui romanzi del Giraldi Cintio, pubblicato un 
anno prima deir opera sua, là dove dice che il poeta 
francese dovrebbe scrivere nn' Ercu^leide, le gesta di 
Ercole oflErendo la materia più adatta e più eroica 
che si possa immaginare (2). Virgilio intanto è agli 
occhi suoi il modello di un poeta epico; e il paral- 
lelo, che istituisce tra Omero e Virgilio, ha una sin- 
golare rassomiglianza con un parallelo simile nel 
Della vera Poetica del Capriano, pubblicato proprio 
nel medesimo anno (3). Come il Capriano, il Pelletier 
riprende T inutile esuberanza, la loquacità, la scon- 
venienza occasionale e T inferiorità in eloquenza e in 
dignità di Omero, quando venga paragonato al poeta 
latino. 

Il Ronsard carezzò il sogno di divenire il Virgilio J 

della Francia, cosi come ne era stato proclamato il 
Pindaro, nella poesia lirica; e lavorò per venti anni 
alla Franciade, che rimase sempre incompiuta. Nelle 
prefazioni che scrisse per essa, la prima nel 1572 e 
la seconda (pubblicata postuma) verso il 1584, si 
studiò di precisare T ideale che s'era formato del 
poeta eroico; ma- non gli riuscì mai di dettare, 
una teoria veramente finita deir epopea; sicché i 
due scritti interessano sopratutto per ciò che sono 
una prova delle tendenze generali della Pleiade, e 
anche dei principii rettorici del Ronsard, del suo sen- 
timenta della natura e delle bellezze della natura. 
Abbiamo già riportato il passo in cui dice che il 
poema epico ha carattere del tutto marziale, e ne 
limita la durata allo spazio di un anno; si è visto 



(1) Art poét., II, 8. 

(2) Ibid., I, 3. 

(3) Ibid., I, 5. Of. Capriano, cap. V. 
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anche che pel* lui, come per gli italiani, nel vero- 
simile e non nel vero sta l'essenza della poesia. Ciò 
non ostante 11 poeta epico ha il dovere di evitare 
anacronismi ed inesattezze di fatto; e poiché queste 
non sono così facilmente avvertite, ove trattasi di 
storie remote di tempo, si preferiranno sempre ar- 
gomenti, i cui casi siano vecchi almeno di tre o 
quattrocento anni; l'opera dunque sarà tessuta su 
d'una storia di epoca remota, di fama da lungo 
tempo assodata e che abbia preso credito (1). Il prin- 
cipio, col quale si sanciva l'antichità della favola 
epica, era stato già molto prima accolto dagli ita- 
liani; si trova, per esempio, nei Discorsi deWarte 
poetica del Tasso, scritti intomo al 1564, benché 
non pubblicati prima del 1587, quindici anni dopo 
che il Tasso ebbe visitato il Ronsard a Parigi. 

Il Vauquelin de la Fresnaye partecipa la venera-^ 
zione della Pleiade pel poema eroico ; ma non si può 
dire che abbia un concetto più preciso della forma e 
dell'ufficio di esso. Per lui l'epopea è una narra- 
zione vasta e magnifica, un mondo in se medesimo, 
nel quale sono meravigliosamente rispecchiati uo- 
mini, cose e idee: 

C'eet un tablean da monde, un mlroir qui raporte 

Lea gestes dee mortela en differente sorte 

Oar tonte poesie il oontient en soyméme 

Soit tragique ou opmique, ou soit antre poSme (2). 

A questi versi possiamo ravvicinarne altri che il 
Muzio aveva scritti sin dal 1551: 

Il poema sovrano è ona pittara 
De raniverso, e però in sé comprende 
Ogni stilo, ogni forma, ogni ritratto. 



(1) Ronsard, III, 28, 29. 

(2) VAnQUElJN, Art poét.y I, 471, 508. 



Spikgabn, Storia della Critica^ 14. 
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I n'avesse un concetto cosi vago, il Rina- 
ancese nutrì, l'abbiamo già notato, un vero 
'epopea come forma, e per i grandi pc 
ro e sopratutto Virgilio; cosi si spiega 
ante volte ripetuto nel secolo seguente 
ema epico al paese. Ma perchè la Fran 
la nozione chiara e precisa della poe 
to altro tempo dovrà passare ancora; ] 
toileaa l'epopea non sarà che vaste r< 
le action (1). 



CAPITOLO III. 

ELEMENTI CLASSICI E ROMANTICI NELLA CRITICA 
FRANCESE DEL SECOLO XVI. 



Il principio, pel quale la Pleiade sorse, fa, come 
già per rumanesimo, T imitazione dei classici; e, se 
questa divenne in Francia un principio letterario 
Stabile, non si deve che ad essa. Il che, per quanto 
riguarda la letteratura francese, importa la sostitu- 
zione, primo, della tradizione classica alla nazionale, 
e, secondo, deir imitazione dei classici a quella di- 
retta della natura; onde si rimprovera al Du Bellay 
e alla sua scuola di aver, con sifiPatte sostituzioni, 
aperto una volta per sempre Tabisso che separa la 
poesia francese dalla vita della nazione (1). L'accusa 
è forse ingiusta, se si pensa che la Pleiade inculcò 
ai poeti lo studio immediato della natura, esaltò alle 
stelle il sentimento degli spettacoli e della bellezza 
naturale; e, prima, avvertì l'importanza deir operaio 
e del contadino come temi di poesia; ma non v'è 
dubbio che il male deplorato sia stato una conse- 
guenza logica delle dottrine della Pleiade. Non cu- 
rando i più antichi poeti francesi, né Tevoluzione 
della poesia indigena, pensando che il poeta fosse un 
carattere solitario e ascetico, la nuova scuola si di- 



ci) Bbunetiébe, Évolution dea genres, I, 46. 
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sinteressò alle tendenze proprie della vita e delle let- 
tere francesi, e contribuì alla separazione completa 
tra poesia e sviluppo nazionale. 

I. 
Elementi classici. 

Se le idee classiche penetrarono nella let teratura 
francese fu opera del Du Bellay; il quale, primo fra 
tutti, considerò T imitazione dei classici comeun 
principio letterario; e, suiresempio del Vida. es g j; | ò 
il poeta a prendere quanto v^era di meglio nella let- 
teratura ereca e latma per arricchirne la poesia fran- 
cese. Sua è anche queir aristocratica concezione del 
poeta, 'professata poi dalla Pleiade, in cui si consi- 
gliava al cultore delle Muse di tenersi lontano dal 
popolo ignorante, di chiudersi nella solitudine della 
propria stanza, di fantasticare, di meditare e di non 
cercar molti lettori. « Sopratutto, scrive il Du Bellay, 
al poeta si conviene di avere uno o più amici, tra 
le persone colte, ai quali leggere i propri versi; con- 
verserà non solo coi dotti, ma con gente d'ogni con- 
dizione, operai, meccanici, artisti e altri per impa- 
rare i termini tecnici delle loro arti ed usarne poi 
in belle descrizioni » (1) : una delle teorie più care 
alla Pleiade, che, come alcuni scrittori nostri con- 
temporanei,' vedeva nelle arti tecniche importanti 
soggetti di ispirazione. Ma il punto essenziale in 
fondo a tutte queste discussioni, è Talto disprezzo 
pel giudizio del volgo in materia d'arte. 

Il Quintil Horatian (1550) rappresenta, come s' è 
visto, una naturale reazione contro le novità stra- 



(1) Défence, II, 11. 



\ 
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nìere e classiche della Pleiade. Il consiglio del Du 
Bellay: cPrens gard que ce poéme soit eslognè du 
vulgaire », consiglio che non cessano di ripetere 
molti retori italiani della Rinascenza, è oggetto di 
gravi, censure ; al contrario, dice Tantore del Quintile 
il poeta deve farsi intendere ed apprezzare da tutti, 
dagli, ignoranti come dai dotti, proprio come fu del, 
Marot. Il QuintU è infatti la prima opera nella quale 
si insista sulla precisione e la chiarezza poetica, co- 
me poi vi insisterono il Malherbe e il Boileau. Al pari 
dpi Malherbe e del suo discepolo Deimier, T autore. 
deìì*Aca4émie de l'art poétique (1610), nella quale si. 
riconosce subito T influsso del Quintil, T autore del 
QuintU si 'oppone ad agni sorta di licenze poetiche, 
alIie inutili metafore che oscurano il senso, a tutti i 
latinismi e ai termini e modi di dire forestieri (1). Il 
Du. Bellay aveva battuto sulla necessità di conoscere^ 
le lingue classiche e T italiana, ed aveva caldamente 
r^comandato al, poeta francese di naturalizzare quan- 
te più parole latine, greche e anche spagnuole e Ita- 
taliane potesse; niente afiPatto, risponde il Quintile 
particolarmente amaro contro ogni innovazione di 
questo genere ; non è punto necessario che si cono- 
scano lingue straniere ; anche senza d^ esse, si può 
essere poeta e buono quanto alcuno dei gra^caniaeurs, 
latinismrs et itcUianiseurs en frangoys. Che valse? 
Il consiglio del Du Bellay riguardo all'uso dei ter- 
mini italiani ebbe tal seguito, che di li a parecchi 
anni, nel 1578, Henri Estienne si levava a protestare» 
vigorosamente contro la cattiva abitudine nei Dialo- 
giies du Nouveau Langage frangola italianisé. Come 
il Ronsard e il Du Bellay rappresentano gli elementi 
stranieri che concorsero allo sviluppo del classicismo 



(1) Cf. RUOKTABSCHBL, p. 10 6 BQgg. 
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in Francia, così T autore del Quintil Horatian si 
può dire rappresenti, nella sua modestia, certi carat- 
teri costanti &qW esprit gaulois: rappresenta le tra- 
dizioni nazionali e prepara la via ai due grandi 
poeti borghesi della Francia, al Boileau, che scrive : 
« Tout doit tendre au bon sens » e al Molière che 
fieramente grida: « Je suis pour le bon sens. > Se- 
condo il Pellet ier (1555), la poesia francese si accosta 
troppo al linguaggio familiare; per uguagliare la 
letteratura classica, occorre essere più arditi e meno 
popolari (1). Il Pelle tier a questo proposito la pensa 
come la Pleiade, che mirava a costituire una lingua 
poetica distinta e diversa da quella della prosa ; ma 
resta completamente francese, in pieno accordo col- 
Tautore del Quintil Horatian, quando vuole somma 
chiarezza in poesia ; la chiarezza, dice, è il primo e 
il più nobile pregio di un poema » (2), come V oscurità 
n'è il più grave difetto, « non essendovi differenza di 
sorta tra chi non parla affatto e chi parlando non si fa 
capire > (3). Per queste ragioni egli è contro ogni or- 
namento non necessario, contro ogni ampollosità; le 
metafore e le similitudini di ogni specie allora sono al 
posto loro, quando « spiegano e rappresentano le cose 
come realmente sono ». In modo uguale, il Ronsard, 
dopo aver riconosciuto che le similitudini usate a tem- 
po, costituiscono i nervi e i tendini della Poesia, av- 
verte che riescono poco men che ridicole, se invece 
di rendere più chiara e più precisa Tidea, T oscu- 
rano e confondono (4). L'oscurità era il principale 
pericolo, e veramente il principale difetto della Pie- 



ci) Art poèt.y I, 8. 

(2) Tbid., I, 9. 

(8) Art poét., I, 10. 

(4) Ronsard, III, 26 e segg. 
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iade; e non è piccolo merito che ambedue, tanto il 
Ronsard che il Pelletier, T avvertissero. La Pleiade 
mostra il suo temperamento classico, quando inculca 
l£jtudi£^e,.rart^ <i9n^&Qm. necessarie a lla poesia ; 
ma si stacca dalle dottrine dei classicisti francesi 
posteriori, allorché attribuisce ai lavori pfìfi.tlQi un 
carattere p.TOtQ,a.QfìifiiYQla.>AllZÌ. j^tgetico,J]3.f,i.ft,il Rnn- 
sarà^^QHHQ ftbbJAmo^riite^^lesj^ 
teorie della nuQV^t-^upla ;^ma in venerale lo spirito 
classico fu forte in lui. Effli dichiara che le idee del 
poeta debbono essere elevate e nobili, non fantasti- 
che: « saranno disposte in beir ordine e, pur avendo 
Paria di trascendere quelle del volgo, appariranno 
tali che ognuno le possa facilmente concepire e inten- 
dere » (1). Qui la concezione aristocratica, che della 
poesia ebbe il Du Bellay, è modificata in modo da di- 
venire un'esposizione molto tipica del principio, che è 
in fondo al classicismo francese. Di nuovo il Ronsard, 
come già il Vida ed altri critici italiani, osserva che i 
più grandi poeti classici raramente chiamano le cose 
per nome; Virgilio, ad esempio, non dice: «Era 
notte >, € Era giorno », ma adopera perifrasi come 
questa : 

Postero Phoebea lustrabat lampade terras. 

Degli effetti poco o punto buoni, cui menò Tuso ec- 
cessivo di tali perifrasi, sono beli* esempio i classi- 
cisti francesi venuti dopo. Il Ronsard forse previde il 
pericolo; e saggiamente avverte che la circonlocu- 
zione, se non è usata con giudizio, rende gonfio ed 
ampolloso lo stile. Nella prima prefazione alla Fran- 
ciade dice chiaramente di preferire l'ingenua facilità 



(1) Ibid., Vn, 828. 
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di Omero alParte e alla diligenza di Virgilio (l)f 
nella seconda, scritta undici o dodici anni più tardi 
e pubblicata dopo la sua morte come l' a^revu rima-^ 
neggiata il discepolo Binet, si nota con interesse 
nel primato, che ora accorda a Virgilio, la rapiditàr 
colla quale la coltura si andana latinizzando i& questo 
periodo. « I nostri scrittori francesi, scrire Or Bonsard 
conoscono Virgilio assai meglio che Omero o alcun 
atoo scrittore greco ». E di nuovo: « Virgilio è if 
più eecell^ite e il più rotondo, il più serrato e il più 
pcrvfetto tra, i iK)eti»(2). Dell' iagenua Mellita di 
Omero più nulla I 

Ed eccoci vicini all'epoca delle regole. IlEonsa^d 
non fece poco conto delle « regole e dei segreti » 
della poesia ; e il; Vauquelin de la Fresnaye chiama il 
suo poema critico ce^ are de règles recherehé6»{S), Bar 
guardo air imitazione dei classici il Vauquelin era Sr 
nima e cuore eolla Pleiade, affermando che gli antichi 

nooB ont de^a trace 

Un aentier qui de nona ne dolt eetre laisaé (4). 

•\ 

Niente infatti potrebbe essere più classico del pa- 
ragone da lui stabilito tra la poesia e un giardino 
simmetricamente disposto e ornato (5). Ed è questo 
senso della simmetria, dell' ordine che ora il genio 
francese s'applicava a sviluppare per il grand aiècle. 
* Che v'ha nel mondo di più bello che l'ordine? » 
scriveva il Pelletier nella Prefazione alV Algebra, « In 
tutte le opere che cosa potrebbe rivendicare a sé 
l'artefice, se non fosse la forma? Non v'è niente 



(1) RCHISARD, III, e aegg, 

(2) Ibid,, m, 28, 26. 
(8) Art poèt., m, 1151. 

(4) Ibid,, I, 61. 

(5) Art poét,^ I, 22 e segg. 
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neirorazione che appartenga air oratore, oltre quella 
clie si potrebbe ehiamare disposizione ^ le parole, 
le id^e stesse non sono sue ; le parole sono' del po- 
polo, le idee sono concetti universali dei filosofi » (1). 
Di piti il Vanquelin, come i classicisti del secolo se- 
goente, afferma che Tarte deve sopratutto imitare- la 
natura e rassomigliarra (2). 

L' imitazione del clji^stój€toto-JMi4 gr^^ 
anche sulla tecnica del verso francese e sui principii 
linguistici della Pleiade. Jj enìamoement (il traspor- 
tare da un verso all'altro parole richieste a finire 
il senso) e il hiatus (r incontro di vocali in un verso), 
frequenti nella poesia greca e latina, erano stati ac- 
colti anche in quella francese dalla nuova scuola; 
ma il Ronsard, benché poi in un'altra opera si dis- 
dicesse, precorse le riforme del Malherbe e la pra- 
tica del verso classico, vietando e Tuno e Taltro, 
Con ogni probabilità fu anch' egli il primo ad insi- 
stere perchè si alternassero re^larmente nel verso 
rime maschili e femminili; una cosa, alla quale non 
si era tenuta mai strettamente la pratica, e per la 
quale non vi erano regole prima del Ronsard, ma 
d'allora in poi divenuta l'uso costante della poesia 
francese. Pel Ronsard quest'artifizio è un mezzo ad 
accordare più armoniosamente il verso colla musica 
strumentale. La Pleiade pensava che la poesia fosse 
fatta non per esser letta, ma per esser recitata o 
cantata, e che le parole e le note dovessero sposarsi 
armoniosamente insieme. Dell'armonia o perfezione 
della poesia, che non venga accompagnata da musi- 
ca vocale o strumentale, si sente appena una minima 



(1) Citato dal Beceeb, Loys le Roy^ p. 279, dove è riportato anche 
un pensiero simile del Pascal. 

(2) Art poèt,, I, 818. Cf. RoNSARD, li, 12. 



218 CAPITOLO III 

parte e il poeta Del comporre versi, dovrebbe pro- 
nanziarli sempre ad alta voce o piattosto cantarli, 
affln di provarne la melodia (1). QaeBt'idea della 
mnsìca < sposata al verso immortale > senza dubbio 
venne dall'Italia e si connette col sorgere dell'opera 
mnsicale. Il De Landau (1598) si allontana dai mem- 
bri della Pleiade, vietando l'uso di parole conla- 
te di fresco o formate dai dialetti della Francia, e 
proclamandosi anch'egli avverso sìV enjambement e 
alhiaiu». È chiaro quindi che, mentre l'efficacia 
della Pleiade si fa sentire in tatto il trattato del De 
Landau, il disaccordo di costui col Ronsard e il Da 
Bellay su on numero considerevole di quistioni im- 
portanti, dimostra che la supremazia della naova 
scuola sulla fine del secolo era cominciata già a 
declinare. 

La Pleiade cercò anche di introdurre i me tri clas - 
sici nella ^òesiaT^n^^jJOI uinentàtìvb simile in 
ItalÌà~3Ì'6 già parlato (2). Secondo il Vasari, Leon 
Battista Alberti pel primo, nel componimento 

QaeatA per estrema mlsenbllfl pillola mando, 

8Ì provò a ridurre la versidcazlone volgare aUa mi- 
sura dei latini (3). La Scena dell'asmicizia di Leo- 
nardo Dati rimonta al 1441, nell'ottobre del qnal 
anno fli recitata innanzi all'Accademia Coronaria di 
Firenze (4) ; e appunto le prime due parti di questo 
lavoro sono scritte in esametri, e la terza in saflìci, 
la quarta in forma di sonetti e rimata anche; ngual- 



(2) I primi m.gei di poesia lUlUna la metri oIahIoI k 
ooltl dil Cabducoi, La Foeiia barbara «e< tecoU XV e 

(B) Cabdvoci, op. olt., p. 2. 
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mente in metri classici sono i prologhi del Negro- 
mante e della Cassaria dell'Ariosto. Ma l'opera no- 
tevole di Claudio Tolomei, Versi e regole de la nuova 
poesia toscana, pubblicata a Roma nel 1539, con- 
trassegna un'epoca nelle lettere del secolo XVI; in 
essa si difende Tuso dei metri classici nella lingua 
volgare e se ne danno anche le regole; segue una 
raccolta di versi italiani scritti con questo metodo 
da un gran numero di eruditi e di poeti, tra i quali 
Annibal Caro e il Tolomei istesso. Questo gruppo di 
dotti si era costituito in un circolo esoterico, V Acca- 
demia della nuova poesia, e dal tono dei componi- 
menti, dai diversi membri indirizzati al Tolomei, 
parrebbe che questi si riteneva ed era ritenuto il 
fondatore e l'espositore dell'innovazione (1). Luigi 
Alamanni, che passò gran parte di sua vita alla corte 
di Francia, pubblicò nel 1556, una comedia la Flora 
in metri classici, e, due anni dopo, Francesco Pa- 
trizi dette alla luce un poema eroico, VEridano, in 
esametri, accompagnandolo d'una difesa del metro 
adottato (2). 
Il TTìnvinìATitY^ |;^{ p^^pagf^ presto in tutta l'Europa 



0i5cidentale (3). In Francia verso la fine del secolo 
XV, a quanto riferisce Agrippa d'Aubigné, un certo 
Mousset aveva volta V Iliade e V Odissea in esametri 
francesi; ma nient'altro si sa né del Mousset, né 
delle sue traduzioni. Nel 1500, tal Michel de Bou- 
teauville, autore di un Art de metri fler frangois, 
dettò un poema in distici classici sulla guerra in- 
glese. Il Sibilet (1548) accettò anch'egli la riforma. 



(1) Ibid., pp. 55, 87 eto. 

(2) Ibid.f pp. 827, 448. Cf. DU Bellat, Dèfence^ II, 7, 

(8) Per la storia dei metri Glassici in Francia, cf. EoasB, Hellènisme 
en Francej I, 290, e segg. ; Dabmesteteb e Hatzfeld, Seiziéme siécle 
en France, p. 118 e segg. 
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ma non senza qualche esitazione, poiché a lui sem- 
brava che la rima fosse deiressenza della poesia fìran- 
cese, come le sillabe lunghe e brevi della latina e della 
greca. Nel 1562 il Bamua nella sua grommar racco- 
mandavajà ^versificazione antica, e si doleva ch e 
non avesse ^^^^g, ^^Yfifr^ ^fìl JMAhììUfiftr nir>ptfìTnpQ> 
rancamente Jean de la Taille compilò ha momièfre^ 



irfirvaNMM 



de fmt^iìé^ nejTà^^AU franwia^ c/m^me m^rec et en 
UUin, non. venuta alla luce che nel 1578, undici anni 
dopo^la morte dell'autore, il cui intento precipu o 
era di provare che l'uso della quantità nel verso 

•"^^ "-^ 11.11, Il ,M 1» IH '11" ir « iii»wi^unijjLW»« Il ■iiii»"' «>i nwiiiH I - - - «-.^•^«•■iw»* «•{•»■■ 

'ancese non er a tanto difficile come certa gente cre- 

tìno^2fe,A.irobiezione che le lingue volgari sono per 
natura incapaci della quantità, risponde, come Du 
Bellay, che tali cose non provengono dalla natuìta- 
della lingua, ma dal lavoro e dalla diligenza di 
quelli che l'usano. Egli è stanco delle rime volgari 
e desidera di scoprire un sentiero più ingegnoso ©• 
più aspro al Parnaso; quindi passa a trattare di 
quantità e di misura nel francese, di piede e di 
verso, di figure e di licenze poetiche (2). Il nome 
più intima mente legato all'introduzio ne dei metri» 

classici iiL^rranfiia» ììrì . ae.f.oli;),.,,XXÌjA9Sg.^Q gQgSS; 

Antoine de Baì'f. Questo giovane membro della Pleia- 
de, dopo aver pubblicati senza successo parecchi 
volumi di versi, s:isitò l'Italia, e assistè al concilio 
di Trento nel 1563. In Italia fu.ox. di dubbio seppe 

^*^!^^ iTìno^^?;ìnT)i Tnfìjirìfihp, ob^ ^^^"^^"^^^^ap? dai 

Q^Yfir T.Qg.^1^ ft^ suo Tj'itnriift in p>>^npi senza cono- 



(1) ESTIBNNB Pasquiss, Rechevches de la France, VII, 11, ai sfora» 

di provare ohe la lingua fraacese può benifledmo adoperare la quan- 

iiik nel verso; ma non decide se sia da preferire la quantità o il 

verso rimato. 

' (2) Cf. RuoKTABSCHXL, p. 24 e segg. ; Carducci, op. oit. p. 418 e segg» 
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scere, a quel che pare, Topera ancora inedita di 
Jeftn de la Taille, pose mano a nna sistematica ri- 
forma della versificazione francese; suo proposito 
era di mettere più all'unisono poesia e mu sica; e 

■ Il u, ,inh«j_ji_i Pillili III l ' I '•-- • --• .* • .4.»„»*>-'»~ -«■«^.«i.joi i- i vjj ni — I l ■>! wn i' i i'' >- 

per riuscirvi, oltre ad adottare i metri classici, fon- 
aati sulla^rogQdia musical e, accettò^le^rjfgjQBjfijga^ 
neticfae delRamus" ÒeTto Isulì'esempio dell'^ccoc^e- 
mia della nttova poesia, istituì anche VAcadémie de 
poesie et de musiqu/e\ la quale autorizzata con let- 
tere patenti di Carlo IX nel novembre del 1570(1), 
avrebbe dovuto incoraggiare e rendere stabili le in- 
novazioni metriche e musicali patrocinate da lui e 
dai suoi amici. Alla morte di Carlo IX resistenza 
di quest'Accademia corse pericolo; ma fu poi re- 
staurata, con fine e ufftcio meglio definito e col ti- 
tolo di Académie du Palais, da Guy du Faur de 
Pibrac nel 1576, sotto gli auspicii di Enrico III; e 
continuò a fiorire sino a che non venne dispersa 
dai tumulti della Lega verso il 1585. Ma Topera del 
Baif non andò del tutto perduta. Un movimento si- 
mile e una società non dissimile sarà fondata un po' 
più tardi in Inghilterra, regnante Elisabetta. 

II. 
Elementi romantici. 

Si è già parlato di alcuni degli elementi roman- 
tici che erano nella teoria critica della Pleiade. Il 
nuovo movimento si inaugurò, sotto gli auspici della 
Défence del Du Bellày, con un alto concetto dell'uf- 



(1) Di questa accademia ha scritto, in ana eccellente monografia, É. 
Fremy, L' Académie dea demieiri Valois, Parigi ; se né troveranno, a 
pag. 89 di quest'opera, gli statati, e, a p. 48, le lettere patenti accorda- 
tele da Carlo IX. 
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flcio del poeta ; e predicò su tutti i toni che a que- 
sto fosse necessario uno studio profondo e tranquillo, 
una vita ascetica e raffinata, un distacco assoluto dal 
volgo e dai piaceri. Il Du Bellay medesimo è roman- 
tico allorché, ritenendo il buon giudizio del poeta suf- 
ficiente in materia di gusto, decide contro les tradi- 
tions de règles (1) ; ma il motivo di questa levata di 
scudi è che non v'erano regole che egli sarebbe stato 
disposto ad accettare. Ci vuole più di un secolo an- 
cora perchè lo spirito francese concluda ragione e 
regole, in fatto d'arte, scaturire da un'unica fonte. 
Al sentimento della natura e della sua bellezza 
tutti i membri della Pleiade danno molto pesò. Il 
Pelletier vede nella guerra, neir amore, nei campi e 
nella vita pastorale i temi più convenienti alla poe- 
sia (2); quindi consiglia al poeta di studiare diret- 
tamente la natura e la vita, di non tenersi solo ai 
libri ; e parla a lungo del valore delle descrizioni di 
paesaggi, tempeste, albe e simili spettacoli natu- 
rali (3). Il sentimento della, natura è anche più in- 
tenso nel Ronsard, che, come il Pelletier, esorta il 
poeta a imitare in versi fiumi, foreste, monti, venti, 
mari, Dei e Dee, aurore, notti e meriggi (4); e in 
altra circostanza gli consiglia di abbellire la sua 
opera con descrivere alberi, fiori, erbe, specialmente 
quelle insignite di alcuna virtù medica o magica e 
con ritrarre fiumi, città, foreste, montagne, caverne, 
rupi, porti e fortezze. È questo il primo segno che 
in Francia si comincia ad apprezzare la bellezza 
della natura, giusta le norme suggerite all'Europa 



(1) Bèfence, II, 11. 

(2) Art poét., I, 8. 
(8) Ibid., II, 10; I, 9. 

(4) ROWSAM). VII, 821, 824. 
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moderna dalla Rinascenza italiana: il sentimento 
della natura nei suoi aspetti più vari, il paesaggio 
ampio, la prospettiva distante. « Nel dipingere o 
piuttosto imitare la natura, dice il Ronsard, sta Tani- 
ma della poesia eroica ». 

n Ronsard avverte pure che la lingua ordinaria non 
deve essere bandita dalla poesia o troppo schivata; 
che, còsi facendo, il poeta porta un colpo mortale 
« alla poesia ingenua e naturale » (1). Questa sim- 
patia per le forme semplici e popolari, come mo- 
delli pel poeta, è caratteristica della Pleiade. V'è un 
luogo importantissimo nel Montaigne, in cui alle 
ballate dei contadini vengono prodigate tali lodi, 
che ricordano le famose parole di Sir Philip Sidney 
riguardo al vecchio canto di Percy e Douglas (à), e 
sembrano anticipare T interesse che due secoli più 
tardi l'Inghilterra ebbe per la poesia popolare : « La 
poesia popolare e puramente naturale ha semplicità 
e grazie che la sollevano allo stesso livello di una 
poesia perfetta, a norma di arte ; come si vede nelle 
villanelle di Guascogna e nei canti che ci vengono 
da paesi, dove non si conosce scienza di sorta, nean- 
che lo scrivere ; ma la poesia mediocre, né perfetta 
né popolare, é avuta in disdegno da tutti e lasciata 
senza onore e senza premio » (3). 

La Pleiade, come abbiamo detto innanzi, accettò 
senza riserve, la dottrina platonica deir ispirazione. 
Verso il 1560 la Francia leggeva jgià neir idioma 
proprio un numero considerevole dei dialoghi di 
Platone ; due degli apocrifi erano stati tradotti dal 
Dolet ; il Duval aveva data la versione del Lisia nel 



(1) RONSABD, III, 17 e segg. 

(2) Sidney, Defence, p. 29. . 
(8) Essais, I, 54. 
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11 Le Soy quella del Pedone nel 1552, e del 
nel 1559. A^uDgaBì la tesi del KamoB, che 
i segnò 11 principio di an indirizzo anti-arigto- 
e la letteratura del Rinascimento £raticese fa 
ta tutta di platonismo (1); la cai influenza rin- 
lita dal fevore sovrano di Ma^herìta di Na- 
livenne stabile nel 1551, colla nomina del 
no RamoB a professore del CoUège de Franee. 
teoria platonica dell' ispirazione è Indistin- 
: nelle opere del Ronsard, del Vauqnelin, del 
tas. Il poeta, come dice Orazio, deve sentire 
scrive, o il lettore non sarà, commosso dal 
rsi; e perla Pleiade, la virtù di accendere 
passioni nel lettore o nditore^ era l'indice o 
a di paragone della poesia (2). 
.nto di vista nazionale e cristiano la Francia, 
ilo XVI, non dette il peso degli italiani ; non 
non se ne scoprano tracce, ma trattasi di 
eradica. Si è vednto, per esempio, che gi& nel 
Sibilet aveva chiaramente colto il carattere 
'o del genio del popolo francese, notando che 
ha pigliato dalle letterature straniere solo 
ha repatato atile e di interesse nazionale; 
ono molti anni che un egregio critico, ha in 
mile aflermato, la grande importanza della 
ira fl^ncese essere in cift che dalle altre let- 
: d' Europa ha tolte le cose di interesse ani- 
non curando gli accessori pittoreschi. Sopra- 
crìtica drammatica di questo periodo è na- 
Cosi il Grévin nel Bref discours (16G2) cerca 
ificare la sostituzione di bande di cesariani 
inti dell'antico coro, in una delle sue tra- 
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gedie, colle seguenti ragioni: « Se mi si dice che 
questa fu la pratica di tutta Tantichità, dei greci 
e dei latini, rispondo che niente vieta a noi di osare 
qualche innovazione, specie dove se n'abbia Toppor- 
tunità, e la grazia del poema non ne resti offésa. So 
bene che si replicherà gli antichi aver usato il canto 
del coro per sollevare Tanimo del pubblico, forse 
fatto triste dalle ferocie rappresentate; e a ciò op- 
pongo che diverse nazioni esigono diversa maniera 
di far le cose; e noi francesi abbiamo altri mezzi 
per ottener questo scopo, senza interrompere la con- 
tinuità della storia » (1). 

Il punto di vista cristiano, dairaltro lato, si nota 
nel Vauquelin de la Presnaye; il quale, altrimenti 
che il Ronsard e il Du Bellay, vedrebbe più volen- 
tieri che la poesia si appigliasse a temi biblici. La 
Pleiade fu essenzialmente pagana, il Vauquelin essen- 
zialmente cristiano ; introdurre divinità antiche nella 
poesia moderna a lui spesso sembrava odioso, essendo 
cambiati i tempi, e le Muse essendo governate da 
altre leggi. Il poeta deve preferire soggetti cristiani ; 
e certo i greci medesimi, se fossero stati cristiani, 
avrebbero cantata la vita e la morte di Cristo. Qui 
il Vauquelin va evidentemente sulle orme del Min- 
turno, che poi fu seguito anche dal Corneille: 

SI les Qrecs, cornine yoas, Ohrestiena eussent esorit, 

Ila euBsent les haats faits ohanté de Jesna Ghrist 

Hél qael plaisir 8eroi(K)e & cette henre de yoir 
NoB poetes Chreetiens, lee fa^ons recevoir 
Da iragfiqae ancien? Bt yoir à nos misteree 
Les Payens asserris hoos les loix salataires 
De nos Salnts et Martyrs? et da yienx iestament 
Voir ane trag^edle extraite proprement?(2). 



(1) Abnaud, appendice II. 

(2) Vauquelin, Art poét,, III, 845; cf. III, 88; I, 001. 



Spingabit, Storia della Critica, 16. 



CAPITOLO III 

linione del Vanqaelìii è agli antipodi della 
enerale della Pleiade, specie in quanto i ruol 
neiiti implicano an ritomo ai misteri e alle 
, del Medio Evo. Henri Estienne medesimo, 
.e umanista, non tralasciò mal occasione di 
re i poeti della Pleiade per la loro attitadine 
Anzi si adoperò molto perchè la letteratura 
fosse e restasse cristiana (1). Nuova e più 
ìspresslone di quest'ideale di poesia cristiana 
lie del Du Bartas, al cui nome sono legate 
i Semaines che avrebbero dovuto essere il 
poemi biblici. Tragedie su soggetti cristiani 
itlco Testamento neanche mancano nella Si- 
ì francese, dal tempo del Buchanan e del Beza 
del Garnier e del Montchrestieu. Ma il classi- 
osteriore non ebbe lo stesso ideale del Vau- 
e il Boileau, come si è visto, mise i temi cri- 
bando dalla poesia moderna. Benché le dot- 
guiatiche e metriche della Pleiade precorres- 
parte e la teoria e la pratica del classicismo 
3opo, pure i suoi membri dissentono in tanti 
L quella che fu poi accettata come legge in- 
i della poesia francese. Il piìi importante dì 
issensi concerne l'uso delle parole dei vari 
francesi, delle lingue straniere e delle arti 
e meccaniche. Cenni di questa teoria del 
rio poetico si sono già trovati nella Dé- 
illustraiion del Du Bellay, dove si sugge- 
poeta di adoperare I più eleganti fra i ter- 
mici e dialettali. Del medesimo avvilo è il 
. Le migliori parole di tutti i dialetti fVan- 
tossono adoperare; che senza i suoi nimie- 
etti la Grecia non sarebbe arrivata mai a 



\ 
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quella suprema bellezza di lingua e di letteratura. 
Il poeta non affetterà troppo il linguaggio della Corte; 
il quale alle volte è pessimo, per essere linguaggio 
di signorine e di giovani gentiluomini, ohe fan pro- 
fessione piuttosto di ben combattere che di ben par- 
lare (1). Altrimenti che il Malherbe e la sua scuola, il 
Ronsard concede un certo numero di licenze poetiche, 
ma solo a patto che vengano usate raramente e con 
giudizio. È alla licenza poetica, dice, che dobbiamo 
quasi tutte le belle figure, onde i poeti, passando 
nella loro estasi divina sulle leggi della grammatica, 
hanno arricchite le loro opere. « Questo è quel di- 
ritto di primogenitura, scrive il Dryden un secolo più 
tardi, nella prefazione allo State of innocence and 
the fall of man, che ci è venuto dai nostri grandi 
antenati, a partir da Omero, giù giù fino a Ben ; e co- 
loro che vorrebbero negarcelo, sono, a dirla schietta, 
nel caso della volpe dirimpetto alPuva: non possono 
afferrarla ». Il Vauquelin de la Fresnaye segue il Ron- 
sard e il Du Bellay nel consigliare Tuso di parole 
nuove e dialettali, T impiego di termini e di similitu- 
dini tolte alle arti meccaniche, e varie altre dottrine, 
per le quali la Pleiade si distingue dalla scuola del 
Malherbe. Come a queste inutili innovazioni lingui- 
stiche si ponesse un argine e venissero bandite per 
sempre dalla lingua francese, si dirà nel prossimo 
capitolo. 



(1) Ronsard, VII, 822. 



CAPITOLO IV. 



LA FORMAZIONE DELL IDEALE CLASSICO 
NEL SECOLO XVII. 



Im rivolta romantica. 

È noto ohe tra il 16O0 e il 1630 l'evoluzione nazio- 
nale della letteratura francese snbì un'interrnzione, 
specie pel dramma; e il dramma in Francia 6 l'anel- 
lo ctie lega secolo a secolo. Le opere drammatiche 
del secolo XVI erano state tagliate stii modelli e le 
regole, che gl'italiani avevano dedotte da Seneca. 
11 cambiamento accadde quando ai modelli classici 
italiani si vollero sostituire quelli romantici spagnno- 
li ; e primi a far sentire note di rivolta sono il Grévin, 
il De Laadun ed altri. Il secolo XVII si aprt colla pub- 
blicazione del dramma irregolare dell'Hardy, Lea 
Aìnours de Théagène et Cariclée (1601); onde l'in- 
fluenza del dramma romantico spagnnolo, e del 
dramma pastorale italiano, che dominò per oltre un 
quarto di secolo, venne inaugurata in Francia. Le 
ragioni di questa riforma furono, meglio che altrove, 
esposte in Ispagna; e là si rompono le pnme lance 
in favore del dramma romantico e irregolare. Le due 
difese più interessanti del dramma nazionale sono 
senza dubbio V Ejemplar poètico di Juan de la Cueva 
(1606) e l'Arte nuevo de hacer comedias di Lope 
de Vega (1609), che muovono l'uno e l'altro dal me- 
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desimo criterio. Costoro erano ambedue classicisti 
nell'anima, o meglio, classicisti in teoria, nondimeno 
con qualche differenza. La dottrina poetica di Juan 
de la Cueva poggia interamente sui precetti degli 
italiani, salvo per ciò che riguarda il dramma nazio- 
nale, dove è pattigiano e patriota. Egli osserva che 
data la diversità del tempo e del luogo, lo scrittore 
drammatico spagnuolo non è tenuto ad imitare gli 
antichi o a sottostare alle loro regole. « Questo cam- 
biamento, dice, fu compiuto da Uomini accorti, i 
<|tiali applicarono alle nuove condizioni nuove cose, 
più adatte e più opportune; bisogna aver presenti 
le varie opinioni, i tempi, i costumi che ci obbli- 
gano a dare uìi indirizzo diverso agli atti nostri » (1). 
La sua teoria drammatica sta agli antipodi delle idee 
professate pei* le altre forme poetiche. Secondo lui, 
còme si esprime uno scrittore moderno, « il teatro 
doveva imitare la natura e piacere ; la poesia dove- 
va imitare gli italiani e contentare il critico orto* 
dosso, ma minuzioso » (2). Lope de Vega, il quale 
scrisse tre anni più tardi, non nega che i canohi ari- 
stotelici sono universalmente applicabili; anzi ricono- 
sce ch'essi siano le sole vere regole ; ma il popolo vuo- 
le opere romantiche, e lo scrittore drammatico deve 
dar soddisfazione al popolo piuttosto che alla coscien- 
za letteraria del poeta. « Io stesso, dice, scrivo come- 
die secondo Tarte inventata da quelli che hanno per 
ùnico intento di meritare il plauso della moltitudine. 
Dopo tutto, se è il pubblico che paga queste stupi- 
dità, perchè non dovremmo noi apprestargli ciò che 
èjsso desidera? » (3). 



(1) Sedano, Parnaso EspafU)l, Vili, 61. 

(2) Hannay, Later Henaisèance, 1898, p. 89. 

(3) Arte nuevo de hacer comedias en ette tiempo, ed. Morel-Fatlo, in 
Bulletin hispaniqtte, 1901. 
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se quegli, che meglio espose la teoria del 
aa nazionale spagnuolo, è certo Alfonso San- 
n un'apologia dell'opera di Lope de Vega, pub- 
1 nel 1618 in Francia o probabilmente in Ispa- 
ol fklso nome di nn editore francese. Sei pro- 
mi distinte ne costituiscono come il nòcciolo: 
B arti hanno il loro fondamento in natura. 
1 uomo avveduto e istruito puft correggere molte 
ielle arti che esistono. 3." La natura non ob- 
se a leggi, ma ne detta. 4," Lope de Vega ha 
bene a creare una nuova arte. 5.° Ogni cosa 
loi scritti è fatta con arte, e arte viva e vera. 
ipe de Vega ha superati tutti i poeti antichi (1). 
30 seguente, trascritto dal trattato del Sanchez, 

a dimostrare a che si riducono le novità nei 
lì del romanticismo Mancese di due secoli più 

« Si è detto che non abbiamo un'arte ei- 
Ula quale conformare i nostri precetti. Ma chi 
ubitame? Noi abbiamo un'arte, abbiamo pre- 
3 regole, che ci legano, e il principale precetto 
Imitare la natura, le opere dei poeti espri- 
la natura, i costumi e il genio dell'età nella 

essi scrivono.... Lope de Vega scrive secondo 
perchè segue la natura. Se al contrario il dram- 
>agnaolo si obbligasse alle regole e alle le^ì 

antichi, andrebbe contro le esigenze della na- 
3 contro i principi! fondamentali della poesia. 
m Lope ha fatto cose che stanno al di sopra 
leggi degli antichi, non mal contro >. Un altro 
tre spagnnolo dice che l'arte consiste * in os- 
re gli esempi graduati dall'esperienza e ridotti 
\odo e a maestà di leggi > (2). 
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Fu questa concezione naturalistica dell'arte poeti- 
ca e specialmente del dramma, che prevalse in Fràn- 
cia nei primi trentanni del secolo XVII. Gli autori 
drammatici francesi imitarono il dramma spagnuolo 
in pratica; e sembra che pigliassero dai trattatisti 
spagnuoli gli elementi critici a giustificare le opere 
proprie. L* Hardy medesimo, come Lope de Vega, af- 
ferma: « Tutto ciò che è approvato dall'uso e dal gu- 
sto pubblico, è legittimo e più che legittimo ». Un 
altro scrittore del tempo, Frangois Ogier, nella pre- 
fazione alla seconda edizione del notevole dramma 
di Jean de Schelandre, Tyr et Sidon (1628), sostiene 
r indipendenza intellettuale degli antichi, proprio al 
modo tenuto dal Giraldi, dal Pigna e dagli altri 
partigiani dei romanzi, tre quarti di secolo prima. 
Il gusto di una nazione, dice, è affatto differente da 
quello di un'altra. « I greci scrissero pei greci e 
ottennero il plauso dei migliori uomini del tempo 
loro. Ma noi li imiteremmo molto meglio, tenendo 
d'occhio il gusto del nostro paese e il genio della 
nostra lingua, che sforzandoci di seguirli a passo a 
passo e pel contenuto e per la forma » ; parole che 
ricordano il celebre detto del Goethe, che la miglior 
maniera di imitare i greci è di procurare di esser 
grandi quanto essi lo furono. È interessante notare 
in tutti questi antichi scrittori tracce di quella critica 
storica, che generalmente vien considerata come una 
scoverta del secolo nostro. Ma, dopo tutto, i poeti dram- 
matici francesi, al pari degli spagnuoli, non comin- 
ciavano a mettere in pratica che quanto i poeti dram- 



faslone in questo periodo. Si racconta ohe John Dryden, il più grande 
critico inglese del secolo XVII, diceese che egli « aveva preso dalla cri- 
tica spagnnola più che dalla italiana, dalla francese e da tutte le altre 
insieme >. (Sfencb, Anecdotes, London, 1820, p. 106). 



italiani nelle loro prefazioni e alcuni critici 
nei loro trattati avevano predicato per qnasi 
ilo. 

>é d'ÀnbigDac dice che l'Hardy < arrestò il pro- 
le! teatro francese >; e siano qoali si vogliano 
donamenti pratici che il teatro fttinoese gli 
on vi puft esser dahbio che per xm certo na- 
[ anni, l'evoluzione del dramma classico fa 
I ostacolata dagli sforzi suol é della sua scaola. 
qnesto medesimo periodo si cominciarono a 
BQ linee classiche le basi della letteratura, 
; a venire; e se la tradizione classica dopo il 
mtinnò, si deve a tre canse distinte, ciascuna 
oali sarà II più brevemente possibile discussa 
. Queste tre cause furono la reazione contro 
ade, la seconda corrente delle idee critiche 
inascenza italiana, e l'influsso delia filosofìa 
Ustica del tempo. 



Ija reazione contro la Pleiade. 

eazione contro la Pleiade ftt compiuta o al^ 
vviata dal Malherbe. Il valore del Malherbe 
Kieta esce dal compito nostro; grammatico e 
introdusse riforme di gran rilievo e molti> dif- 
[gnardanti principalmente, se non esclusiva- 
il lato esterno o formale della poesia. L'opera 
quella di un grammatico, di un legislatore 
I, in una parola, di un purista. Veramente, 
visse, non pubblicò alcun'opera critica, né 
) alcun sistema critico; ma le sue riforme non 
perciò meno efficaci o meno durature. Le idee 
I di lui si debbono cercare nelle memorie, che 



II. LA REAZIONE CONTRO LA PLEIADE 233 

ne scrisse il discepolo Eacan e nel Commentaire sur 
Desporte^y che Vide inte^almente là luce solo in 
tempi a noi vicinissimi (1). Questo comento consiste in 
una serie di note scritte dal Malherbe, verso il 1606, 
sul margine di una copia del Desportes : note di ca- 
rattere molto frammentario, che raramente Tanno al 
di là di una parola o due di disapprovazione, come 
fcUbLe^ med cortei, super flu, sàns jtt^ement, soUise o mal 
imaginé; nondimeno esse, con pochi luoghi estratti 
dalle sue lettere e dalle memorie del Racan, bastano a 
informarci deirattitudine critica del Malherbe e delle 
riforme ch'egli aveva ideate. Queste riforme erano, 
in primo luogo, largamente linguistiche. La Pleiade 
aveva tentato di allargare la sfera della lingua poe- 
tica fì*aneese, introducendovi parole tolte dai classici, 
dall'italiano e anche dallo spagnuolo, dai dialetti 
provinciali, dalle antiche lingue romanze e dalla ter- 
minalogia delle arti meccaniche; pel Malherbe tutti 
questi arcaismi, neologismi, latinismi, parole com- 
poste ed espressioni dialettali e tecniche debbono 
senz'altro sparire; egli vuol purificare il jfrancese, 
dargli, per cosi dire, unità; e la norma che sugge* 
risce per ciò è l'uso corrente ed anche questo con- 
trollato dall'uso della Corte. Il Ronsard aveva deplo- 
rato che si adoperassero esclusi vamen te parole corti- 
giane in poesia, perchè il cortigiano cura più di ben 
combattere che di ben parlare o scrivere; l'ideale 
del Malherbe invece fu quello del classicismo, l'ideale 
del Boileau, del Bacine e del Bossuet: il francese 



(1) Il Commentaire è pubblicato intero nella edizione delle Opere del 
Malherbe data dal Lalanne, Parigi, 1862, IV. Le teorie critiche del Mal- 
herbe sono state esposte dal Bbubot, Doetrine de Malherbe^ pp. 106-286. 
Cf.- Clément, H, Estienne et son oeuvre frangaxse^ pp. 159, 182; i co- 
nienti del Malherbe al Desportes sono In certo modo anticipati da G[uelli 
deir Estienne a; Dn Bellay. 
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ivevs. essere più an guazzabuglio o un dialetto, 
lingua para ed elegante del re e delia sua corte. 
herbe, così reagendo, non pretendeva punto ai 
asseto gli usi linguistici del Uarot: la pietra di 
)ne per lui era l'uso del tempo, eia lingua 
I modello (1); tuttavia le sue riforme, in lingua 
in altro, rappresentano una reazione contro le 
izioni straniere e un ritorno al puro idioma 
se; esse erano dirette a conservare o a rinno- 
le tradizioni nazionali; e in ciò sta propria- 
il contributo che il Malberbe portò alla teo- 
FiUa pratica neo-classica. In cima ai suoi pen- 
i la perfezione verbale e meccanica, il cui amore 
enito alla natura f^^ancese e che forma l'elemen- 
ìgeno di razza in quel classicismo. Volle eli- 
1 dal verso hiatus, enjambement, inversioni, ri- 
Ise e imperfette e licenze e cacafonie d'ogni 
'.; ne cnrò, come s'è accennato, la perfezione 
nica, 

E!t rMalsit 1> Mora aox riglea da devolr. 

i critico, tyran des mote et des syllabes — sono 
del Balzac — le più alte qualità della poesia 
ano avere poco o nessun valore, e il suo ideale 
I proprietà, chiarezza, regolarità e forza. Que- 
ime lo Cbapelaln avverti fin d'allora, sono qna- 
ittoriche più che poetiche; pure ad esse veni- 
sacrificate tutte le altre che veramente concor- 
i formare un gran poeta; di immaginazione e 
sibilità poetica non il minimo cenno I Dopo la 
ione verbale del verso, ciò che più preme al 
rbe, è l'unità logica del poema; logica e ra- 
Bono senza dubbio cose importanti, ma in poe- 



1- 
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sia non possono esistere, in modo da escluderne T im- 
maginazione. Soppressa, per così dire, T ispirazione, 
anche la lirica tacque in Francia in tutto il periodo 
del classicismo. Egli ebbe in orrore le finzioni poe- 
tiche, pensando col Boileau che solo la realtà at- 
tuale è bella; se consenti le figure mitologiche, fu 
perchè queste sono simboli nazionali e universal- 
mente intelligibili. Lo spirito francese è di natura 
sua razionale e logico ; e il Malherbe ricondusse la na- 
tiva ragionevolezza nell'arte del proprio paese; fissò 
il xomun senso come ideale poetico e rese la poesia 
accessibile anche agli spiriti medii. La Pleiade aveva 
scritto per la gente istruita e letterata ; il Malherbe 
pei dotti e gr indotti ugualmente; per la Pleiade la 
poesia era stata un ufficio divino, una materia di 
ispirazione profetica; pel Malherbe fu un'occupazio- 
ne, un mestiere che si può imparare come tutti gli 
altri. Il Du Bellay aveva detto essere « un fatto ben 
accertato, per gli uomini più istruiti, che V ingegno 
senza dottrina in poesia può più che la dottrina 
senza ingegno » ; il Malherbe al contrario, come qual- 
cuno ha ottimamente detto, pensò che « dottrina 
senza ingegno possa più che ingegno senza dottri- 
na » (1). Insomma T ideale del Malherbe fu l'elo- 
quenza; e, come il popolo francese è di natura elo- 
quente più che poetico, a lui spetta l'onore di aver- 
gli primo additata la via per ricuperare la sua vera 
eredità ; in una parola, egli fece per la poesia clas- 
sica in Francia tutto ciò che l'istinto nazionale, 
V esprit gaulois poteva fare da sé. Non era in lui 
di dettare leggi per le forme poetiche più ampie; 
e queste la Francia le deve all'Italia; neanche era 
in grado di valutare l'alta idea di perfezione astrat- 



(1) Bbunot, p. 149. 
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ta il concetto classico di un criterio asBoluto del 
gusto, che di parecchie espressioni e di parecchi 
modi di fare una cosa uno solo Idia il giusto; è 
questo la Francia ebbe dalla filosofia razionalistica. 
Il Malherbe sembra quasi di tare eco al Montaigne, 
quando, in una lettera al Balzac, scrive: « Non ve- 
dete che la diversità di opinioni è così naturale, 
come la difi^renza del viso negli uomini; e che de- 
siderare che ciò che piace e dispiace a noi piaccia 
e dispiaccia a tutti, è passare i lìmiti, nei quali 
sembra che Dio nella sua onnipotenza ci ha doman- 
dato di restare ? > (1) Con questa soluzione indivi- 
duale dei problemi di opinione e di gusto non ab- 
biamo che a confrontare un luogo del La Bruyère, 
per vedere quanto il Malherbe fosse ancora lontano 
dall'ideale classico: < Vi è un punto di perfezione in 
arte, come ve n'ha uno di bontà o maturità nella 
natura. Quegli che lo sente e Tama ha gusto per- 
^tto ; quegli che non lo sente e ama qualche cosa di 
più o di meno, ha gusto imperfetto. Ve dunque un 
gusto buono e uno cattivo, e si disputa dei gusti 
con ragione > (2). 

• III. 

'La seconda corrente delle idee italiane. 

Le teorie critiche italiane penetrarono la seconda 
volta in Francia per due vie. Prima di tutto, le re- 
lazioni letterarie dirette fra i due paesi in questo 
periodo furono delle più notevoli. Grande efficacia 
esercitò il Marino, che visse lungo tempo a Parigi 



(1) Oeuvres (ed. Lalanne), IV, 91. 

(2) CaractéreSy « Des Ouvrages de TEsprit ». 
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e vi pubblicò molti versi, specie sui concettisti fran- 
cesi e i précieux. Due donne italiane fondarono e 
presiedettero il famoso Hotel de Rambouillet — Giu- 
lia Savelli, marchesa di Pisani e Caterina de Vlvon- 
ne marchesa di Rambouillet; se T Accademia istessa 
di Francia sorse, si deve all'influenza dell' Accade- 
mia delia Crusca. Di questa ifiiron membri e lo Cha- 
pelain e il Ménage, ohe le sottoposero la loro pole- 
mica a proposito di un verso del Petrarca. Al pari 
dell'Accademia della Crusca, l'Accademia francese 
mirava alla compilazione di un gran dizionario; e 
runa come l'altra esordi, attaccando una grande 
opera d'arte, la prima la Oerìisalemme liberata^ e 
il Cid del Corneille la seconda. La reggenza di 
Maria de' Medici, la supremazia del Mazarino ed 
altri eventi politici, tutto cospirò a stringere vieppiù 
i rapporti sociali e letterari fra l' Italia e la Francia. 
Ma i due individui, che cominciarono a portare 
nella letteratura francese e a naturalizzare le primi- 
tive idee critiche dell'Italia^ si chiamano Chapelain 
e Balzac. La corrispondenza privata dello Chapelain 
mostra quanto egli dovesse alla letteratura critica 
italiana. « Io ho un affètto particolare per la lingua 
italiana >, scriveva al Balzac nel 1639(1). Del Cid 
dice che « in Italia sarebbe considerato barbaro, e 
che non vi sarebbe accademia che non lo metterebbe 
al bando, ftiori dai confini della propria giurisdi- 
zione > (2). E parlando dell'eccellenza del Ronsard, 
nota che del parere suo sono « due grandi sapienti 
d'oltralpe, lo Speroni e il Castel vetro > (3). Considere- 
vole è anche lo scambio di lettere col Balzac, a propo- 



(1) LetireSj I. 418. Le citazioni sono fatte dalUed. di Tamlzey de Lar- 
roque, Parigi, 1880-1883. 

(2) Ibid., I, 156. 

(8) Ibid,, I, 681 e aegg. 
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sito della controversia fra il Caro e il Castelvetro 
nel secolo precedente. In una parola, egli conobbe, 
studiò i critici e i letterati d'Italia e li discusse. 
L'interesse del Balzac, d'altro lato, fu volto piut- 
tosto alla letteratura spagnuola; ma egli fu l'agente 
del Cardinale de la Vallette a Roma; e proprio al 
suo ritorno in Francia pubblicò la prima collezione 
di lettere. L'opera e dello Chapelain e del Balzac 
sul classicismo francese non fti leggiera; durante 
il secolo XVI la critica letteraria era stata intera- 
mente nelle mani di uomini dotti; essi volgarizza- 
rono le idee critiche della Rinascenza italiana e le 
resero popolari, umane, ma inviolabili. Il Balzac in- 
trodusse in Francia il fine senso critico degli ita- 
liani, lo Chapelain le loro regole formali e impose le 
tre unità alla tragedia francese; insieme umanizza- 
rono l'ideale classico, pur assoggettandolo alle re- 
gole (1). 

Alle medesime influenze italiane, la Francia deve 
il gran numero di epopee artificiali, che videro la 
luce in quest'epoca; quasi dieci ne vennero pub- 
blicate nei quindici anni, dal 1650 al 1665(2). Gli 
italiani del secolo XVI avevano compilata una teo- 
ria fissa per l'epopea; e le nazioni occidentali d'Eu- 
ropa rivaleggiarono fra di loro a metterla in pra- 
tica; così spuntarono tante epopee in Ispagna nel 
secolo XVI e in Francia nel XVII. Delle francesi 
possiamo ricordare V Alarle dello Scudéry, il Saint 
Louis del Lemoyne, il Moyse sauvé del Saint-Amant 



(1) Per notizie più complete sullo Chapelain e il suo circolo, cf. Bona- 
GOIN, Maitres de la critique, p. 19 e segg.; Sauttsbury, History of 
Criticismi II, 257 e segg. ; Fabbb, Chapelain et nos deux prémiérea 
académieSj Paris, 1890. 

(2) Di queste epopee ha discorso a longo Duchesse, Histoire des poé» 
mes épiques frangaia du XVII siécle, Paris, 1870. 
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e proprio dello Chapelain la Pucelle, rimasta molti 
anni inedita e pubblicata solo per essere condannata 
per sempre dal Boileau. Le prefazioni di tutte que- 
ste epopee dicono con sufficiente chiarezza quanto 
debbano agli italiani del Rinascimento, le cui re- 
gole e precetti miravano a tradurre nella pratica. 
€ Io ho dunque consultati i maestri di quest'arte, 
scrive lo Scudéry nella prefazione aìV Alaric, cioè 
Aristotile e Orazio, e, dopo di loro, Macrobio, Scali- 
gero, Tasso, Castelvetro, Piccolomini, Vida, Vossio, 
Robertelli, Riccoboni, Paolo Beni, Mambrun e pa- 
recchi altri; e, passando dalla teoria alla pratica, 
ho riletto con grande attenzione V Iliade, e V Odissea, 
r Eneide y la Farsalia, la Tébaide, V Orlando Furioso, 
la Oerusalemme liberata e molti altri poemi epici 
in diverse lingue >. In modo simile il Saint- Amant 
nella prefazione al May se sauvé dice d'aver rigoro- 
samente osservate « le unità di azione e di luogo 
che sono i principali requisiti deirepopea, e, di più 
con un metodo tutto nuovo ho contenuto il mio sog- 
getto non pur nelle ventiquattro ore, che si accorda- 
no al dramma, ma quasi nella metà. Questo è anche 
più di ciò che Aristotile, Orazio, Scaligero, Castel- 
vetro, Piccolomini e tutti gli altri moderni hanno 
dimandato ». È evidente che per questi poeti nelle 
regole e nei precetti degli italiani sta Tessenza della 
poesia eroica. Così anche TAbbé d'Aubignac, sul bel 
principio della Pratique du théàtre, consiglia al poeta 
drammatico di studiare, tra gli altri scrittori « Ari- 
stotile, Orazio, Castelvetro, Vida, Heinz, Vossio e 
Scaligero, dei quali non una parola dovrebbe andar 
perduta >. Dagli italiani venne anche la teoria ge- 
nerale della poesia, professata in tutto il periodo del 
classicismo ed esposta dairAbbé d'Aubignac, dal 
La Mesnadière, dal Corneille, dal Boileau e molti al- 
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tri; ed occorre appena ripetere che il Rapia, schiz- 
zando la storia della critica nelle prime pagine delle 
Eéflexione sur la Poétique, parla quasi esclusivamente 
di nomi italiani. 

Oltre a quella diretta dei critici, un'altra influenza 
contribuì per la sua parte alla somma di idee che 
il classicismo francese deve all'Italia del Binascimen- 
to; ed è la tradizione dello Scaligero, continuata 
dai dotti tedeschi Heinz e Vossio. Daniele Heinz fu 
discepolo di Giuseppe Scaligero, il figlio illustre del- 
l'autore della Poetica; e per opera sua la teoria dram- 
matica di quest'ultimo ebbe efficacia sulla tragedia 
classica in Francia. Il De tragoediae constittitione 
dell' Heinz, pubblicato a Leyden nel 1611, venne 
detto dallo Chapelain « la quintessenza della Poetica 
di Aristotile > e l' Heinz medesimo « un vate o sibilla 
in materia di critica > (1). Annotata dal Bacine, cita- 
ta dal Comeille come un'autorità infallibile, l'opera 
dell' Heinz esercitò una forte influenza sulla tragedia 
francese, imponendole le leggi dello Scaligero; e più 
tardi gli scritti del Vossio cooperarono insieme a quel- 
li dell' Heinz ad allargare la sfera dell'influenza ita- 
liana. È evidente quindi che^ se la letteratura fran- 



(1) Lettre», I, 260, 424. Per le teorie deU' Heinz, vedi Zbkbst, Ein Vor- 
làufer LesHnga in der Aristotelesinterpretaiion, Jena, 1887. Sul principio 
del seo. XVIÌ, l'Olanda fu 11 centro di molte correnti letterarie. Il Ro- 
donbarg, per esempio, cita scrittori inglesi, italiani, francesi e^spagnuoll ; 
e le prefazioni critiche del Vendei, dell*Hooft e di altri poeti, sono aitar 
mente saggestlTO per la storia della critica. Ofr. Jois[CEBLOET, Oeachie- 
dènis der Nederlandsche Letterhunde^ III, passim ; e Kollbwuk, Ùber 
den BinfiuM des hoHàndischen Dramas auf Andreas Oryphitta, Amer- 
sfoort, 1882. Attraverso l'Olanda la poetica del Bimuseimento penetrò 
nella Soandinavla. Cf. E. Wrahgel, Sverigea litteràra fòrbindelaer med 
Holkind aàrdelea tender 1600 - talet, Lnnd, 1897. e Lee flots de la Re- 
naissance avait ponr la plus grande partie d'antres oanaax (ohe la 
Francia) ponr gagner la Suède, savolr la Hollande et l'Allemagne » 
Wrangel, Apergu de Vinfluence de la liti, frang. sur la liti, suédoise 
in Congrés d'Histoire comparée, Paris, 1901, seot. VI, p. 185. 
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cese già nel secolo XVI aveva della Rinascenza ita- 
liana il rispetto airantichità e Tammirazione per la 
mitologia classica, il secolo XVII deve all'Italia la 
sua concezione definitiva della teoria poetica e spe- 
cialmente certe rigide leggi da servire all'orditura 
della tragedia e dell'epopea. Si può senza esagera- 
zione dire che non v'è un'idea, un precetto impor- 
tante nelle opere del Corneille e del d'Aubignac sulla 
poesia drammatica, o del Le Bossu e del Mambrun 
sulla poesia epica, che non si possa riscontrare negli 
scrittori critici della Rinascenza italiana. 



IV. 

L'influenza della filosofia razionalistica, 

L'infiuenza della filosofia razionalistica sull'attitu- 
dine generale del classicismo si manifestò in quella 
che potremmo chiamare la progressiva giustificazione 
razionale di quanto il Rinascimento diede alla Fran- 
cia, e che si può, meglio che altrove, osservare nel- 
l'evoluzione delle regole venute dall'Italia. Abbiamo 
già visto come le regole e i precetti degli italiani 
basati in origine sulla sola autorità, erano man ma- 
no arrivati a valere per se stessi. Un po' più tardi, 
in Inghilterra, Ben Jonson difese i canoni aristotelici, 
affermando che Aristotile intuì la causa delle cose; 
e che ciò che gli altri avevano fatto casualmente o 
per abitudine, egli fece solo per ragione (1). Verso 
quest'epoca dunque la ragionevolezza dei canoni 
aristotelici venne distintamente sentita, benché si 
pensasse ancora ch'essi avevano autorità per se me- 



(1) Diacovertes, p. 80. 

SFiKOABir, Storia della Critica, 16. 
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imi; e fa n^ claseioisti francesi del aecoto XVII 
bì ìdQBtifloò per la prima volta ragioae e rego- 
mdche. 
erameute il razioaaJisirbO è da cercare aia dal prln- 

dell'attività critica della Rimsoensa; e le pa- 

1 gi& citate dal Vida : « Sempef nata Tatioais eant 
>, rappresentano in parte l'attitadìne dello spi- 

della Binaacenza verso la lett«ratara. Ma < la 
ioTte > dei tratta.tisti pìii antichi fa puramente 
>irìoa ed individnalistica; essenzialmente essa non 
erlsce dall'Ideale orasiano del < bnon senso >. In- 
ì razionalismo ed umanesimo, par esistendo l'u- 
iccanto all'altro in tutta la Rinascenza, non si ria- 
mai ad armonizzarli in una misura qualsiasi; 

razionalismo ptft avanzato-^ generalmente prese 
òrma di un'aperta opposizione alla filosofia ari- 
elica. I primi segni che te leggi della lettera- 
i Simo state completaiaente giustificate dalla ra- 
te, apparìscODO verso la metft del secolo XVII. 
; rc^le del teatro, dice l'Abbé d'Anbignac, sol 
LÙpk) della Pratique du tkéàtre, sono fondate non 
'antoritA, ma sulla ragione > ; e se vei^ooo chia- 
e le regole degli antichi, ciò 6 solo < perchè gli 
ehi le hanno mirabilmente praticate >. In modo 
ile, il Corneilte nel discorso Det trois unités, dice 
l'unità, di tempo sarebbe arbitraria e tirannica, 
osse Inchiesta solo dalla Poetica di Aristotile; il 
) sostegno di essa è la ragione naturalo; e il Boi- 

riassame rattìtudlne finale del clasHcìsmo in 
jte pascle: 

Empnmtent d 
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Qui il processo razionalistico è completo ; e le esi- 
genze dell'autorità si immedesimano coi dettami 
della tagione. 

Le regole date dal Boileau, mentre nella maggior 
parte sono quelle stesse compilate dagli italiani, non 
sono più delle semplici regole; ma leggi dettate dalla 
ragione astratta e universale, opperò necessaria e 
infallibile; regole non tiranniche o arbitrarie, ma 
imposte dalla natura dello spirito umano. Questo 
non è, come abbiamo detto, solo la buona natura e 
il buon senso, in una parola, Tamabile ragionevo- 
lezza di Orazio (1); v*è più che questo nei classici- 
sti del secolo XVIT. Il buon senso fu universalizzato, 
divenne, come si è accennato, non una semplice no- 
zione empirica di buon senso, ma la stessa ragione 
astratta e universale. D'onde risulta, al fondo del clas- 
sicismo, il criterio oggettivo del gusto, come è esem- 
plificato nel passaggio già citato del La Bruyère e 
nel verso del Boileau: 

La raifion ponr maroher n'a souvent qa'one volo (2). 

Addurre ragioni in sostegno delle regole poetiche 
della Rinascenza fu opera della filosofia contempo- 
ranea, se non dei libri e delle dottrine del Descar- 
tes stesso, almeno della tendenza generale dello spi^ 
rito umano in questo periodo, di cui quei libri e 
quelle dottrine sono Tespressione più fedele. Non 
entra nel proposito nostro di investigare come il ra- 
zionalismo dinamico della filosofia si mutò nel ra- 
zionalismo statico della letteratura francese; essi 
non sono che fasi complementari o supplementari 
del genio di quel popolo, il quale usa la ragione ora 



(1) CTr. BBTJNSnÈitB, Ètudes critiquea, IV, 186 ; KsAJrrZ, p. 93 e seggr. 

(2) Ari voét.. I, 48. 



(2) Art poét.y I, 48. 
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a scoprire e a distraggere, ora a costruire uno sche- 
ma razionale di ordine e di riposo. h'Art poélique 
del Boileaa è stato giustamente chiamato il DUcours 
de la méthode della poesia francese. Siccliè laddove 
il contributo del Ualberbe e della sua scuola al clas- 
Biclsmo 6 di aver insistito eolia chiarezza, la proprie- 
tà e la perfezione verbale e metrica; e il conlribato 
della Rinascenza italiana di aver ispirato il rispetto 
a11'aatìchit& classica e di aver imposto un certo nu- 
mero di regole fisse ; il contributo della filosofia con- 
temporanea è di aver reso razionali o universali que- 
ste regole e di aver suggerito nu criterio astratto 
ed assoluto del gusto. 

Uà il cartesianismo portava con sé certi limiti, 
certi vuoti non privi d'importanza. Si afferma che 
il Bolleao medesimo avesse detto: * La filosofia del 
Descartes ha strozzata la poesia » (1) ; e non può es- 
servi dubbio che qni sotto l'espressione esagerata si 
nasconda una gran verità; insistere troppo sulla ra- 
gione importava diminuire in misura corrispondente 
il pregio dell'immaginazione. Il cartesianismo per la 
sua base razionale e rigidamente scientifica fh obbli- 
gato a piegare verso il classicismo, e la realtà ne di- 
venne il sapremo oggetto, l'essere finale: 



Si è già accennato ai vari danni che al classici- 
smo derivavano proprio dalla natura della sua ori- 
gine e del suo sviluppo; ma il più grave di tutti fli 
l'infiuenza della filosofia e del temperamento filosofico 
del Descartes. I franceBi, scriveva Antonio Conti nella 
prima metà del secolo XVU, ■< ont introduit dans les 

(1) P&role rlterlle da 3. B. Botubosq, In una lettera al Broaaetle, il 
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belles lettres Tesprit et la méthode de M. Descartes; 
et ils jugent de la poesie et d'eloquence independem- 
ment des qualités sensibles. De là vient aussi qu' ils 
confondent le progrès de la philosophìe avec celui des 
arts. Les modernes, dit Tabate Terrasson, sont plus 
grands geomètres que les anciens: dono ils sont plus 
grands orateurs et plus grands po6tes > (1). Data 
così una base scientifica alla letteratura, ciò che la 
salvò da morte fti la grande efficacia di un complesso 
di regole stabili, dalle quali la letteratura non osò 
deviare, e che cercò di giustificare con ragioni filo- 
sofiche più forti. Queste regole dunque, contributo 
dell'Italia, impedirono che la poesia si estinguesse 
in Francia durante il periodo classico; e di ciò note- 
vole prova si ha nel fatto che solo quando il razio- 
nalismo del secolo XVII e XVIII cedette, la lettera- 
tura francese potè svincolarsi dalle pastoie delle re- 
gole del Rinascimento. Il cartesianismo o almeno lo 
spirito razionalistico umanizzò queste regole e le im- 
pose al resto d'Europa. Ma, quantunque ridotte alla 
quintessenza, esse persistettero artificialmente e con- 
tennero lo slancio deir immaginazione francese^ per 
oltre un secolo. 



(1) A. Conti, Prose e Poesie^ 1756, II, p. CXX, citato dal Cbocb, Este- 
tica, p. 211. Cf. La Mottb-Houdae, Réflexions sur la Critiqtte (1716) in 
OeuwreSy 1754, III, 161 e aegg. 
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CAPITOLO I. 
l'evoluzione della critica inglese 

dall' ASCHAM AL MILTON. 



La critica letteraria inglese non fu, nel periodo 
elisabettiano, né cosi efficace, né così abbondante e 
varia come la critica contemporanea italiana e fran- 
cese. Forse si penserà che questo fatto non è capace 
di troppo commuovere T interesse o il patriottismo 
di gente che parli T inglese; pure al più notevole 
monumento critico di quest'epoca, la Defence ofPoesy 
del Sidney, ha accennato con poco riguardo Tultimo 
storico della poesia inglese. L'interesse e l'impor- 
tanza della critica del tempo di Elisabetta devono 
quindi avere natura storica, e prendere due dire- 
zioni diverse. Da un lato lo studio della letteratura 
di questo periodo dimostrerà non solo che nella Ri- 
nascenza vi fu un corpo più o meno completo di dot- 
trine critiche, ma anche che in questa creazione o 
eredità della Rinascenza gli inglesi ebbero tanta 
parte quanto i loro vicini del Continente; e dall'al- 
tro, si può dire che questo studio ha un interesse 
per sé, facendo intendere lo sviluppo del classicismo 
in Inghilterra, e dimostrando che l'ideale neo-clas- 
sico era cominciato a formarsi, prima che si facesse 
sentire l'influsso francese. Ma in niun caso gli inizi 
della critica inglese si potrebbero considerare del 
tutto separati dalle dottrine critiche della Rinascenza ; 
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Ito stadio perderebbe di importanza e di chìa- 
, qualora si astraesse dalla letteratura critica 
ise e specialmente daU'ita]iaaa(l). 
sviluppo della critica inglese nei secoli XVI e 
passò per tre o quattro stadi piti o meno distinti, 
no, caratterizzato dallo stadio puramente rettò- 
ella letteratara, pnò dirsi cominci coìì'Arte or 
s of Rhetoryke, an mannaie per giovani stadiosi, 
Coxe compilò verso il 1524, valendosi sopra- 

— come ha avvertito il Dr. Carpenter di Chi- 

— di ano dei trattati rettorie! dì MelanchtIion(2). 
nel 1553 l'Arte of Bhetorike del Wilson, più am< 
certo più originale dell'opera del Coxe, e dal 

)a detta < il primo libro o sistema critico nella 
1 nostra *. Ha la figura più importante del pe- 
è Ilog«r Àscham; it quale del sistema didat- 
«posto nello 8cìu>l«maater, scritto tra il 1663 e 
ì, tolse molto dall'amico Giovanni Starm, l'a- 
ita di Straasbnrg, e dal maestro Sir John Che- 



uxM qaeoto Toloms fa pabbllotto la prima volte, lo stadio della 
lei tampa ili Eliwtbetta al liuae della Uorla Italiana, ha tatto ra- 
fTSHl. Tre Importanti oanttibntt tono BK>anl In an anno ; O. Gkb- 
crm, Sliiabeihan Critiial Eaays ; SiHitn, Les Dèbuu df la 
OiMinoiisue en Anglttrm Ju*tm'(J la mort da Shaketftare (of. 
■Iona dello SIOTB nsl Joitnu^ of Ccmparalk* Lileralitn, igilt, 
«VE ) '■ e BumBUST, Hittory of Ci-iticitm, II {of. la reoensloue 
« Nation di NswYork, IS gennaio leOfl, e qaeUa del Cbdci ne 
'co, tO gomala, 1904}. A tutte tre le opere eouo obbligato di Iss- 
ante alla parte di qaeeto libro clie rlgnarda l'iogbiltam. 
A fu rilevata la prima volta Delle Modenu: Latiguage Nout, 
II, 2S8, a più ampiamente neirintrodDiioDa dal D. Carpenter alla 
a riatampa del manoala dal Coie. Le teorie rettoriebe di qnsito 
«■pattano aneoT» ohi le atadl ad Uluatrl. W IntrodDiIooe dal D. 
ir ha pattato molta Inoo sol più Importanti trattati rettorlol ala 
blllam ohe del Oontinente; e 11 prof. Hala ha recentemente 
la una monuiria «uUe • Tdeaa of Rhetorio In the Slztecatti O»- 
«lls Pablicaliimi of tht Sfvdem Language Aitoeiatiim of Ame- 
n, XVm, 4U, ohe malauipiratanieule tnaonra i paraUeU • 1« 
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ke, che era stato professore di greco nell'università 
di Padova; ma la parte (litica pare l'attingesse dai 
retori italiani (1). Ciò non ostante, non ostante gii 
obblighi cosi contratti verso gli umanisti 'd' Italia, 
TÀscham tenne duro e inflessibile contro T influenza 
che lo spirito romantico italiano esercitava sulle let^ 
tere del tempo. Studiando i principii della letteratura 
inglese bisogna aver sempre presente, che l'efficacia 
del Rinascimento italiano sul tempo di Elisabetta, pre- 
se due direzioni opposte. La poesia inglese si italianiz- 
zò o per lo meno cominciò a italianizzarsi colla pub- 
blicazione della Miscellany del Tottel nel 1557 ; e da 
questo lato,* dal lato cioè creativo della letteratura in- 
glese, l'influenza italiana fd precipuamente roman- 
tica; ebbe invece carettere tutto contrario in quanto 
veniva dagli umanisti, che anche nel paese proprio 
avevano combattuto tutto ciò che non seguisse l'in- 
dirizzo classico. L'Ascham quindi per effetto della sua 
educazione umanistica, è non solo il primo letterato, 
ma anche il primo classicista inglese. La MUcéllany 
del Tottel, che contiene i versi italianeggianti del 
Wyatt e del Surrey, segna un'interruzione nella storia 
letteraria d' Inghilterra nel secolo XVI, non dissimile 
da quella segnata in Francia dalla Défence et illustra- 
tion de la langtte frangaise ; il periodo anteriore alla 
sua pubblicazione è un periodo di preparazione uma- 
nistica ed ha una grande importanza nella storia 
della coltura inglese; ma i rapporti suoi coU 'at- 
tività critica dell'epoca che seguì sono sfoggiti a 
tutti. L'opera degli umanisti inglesi e l'influsso 
degli umanisti continentali, che visitarono l'Inghilter- 
ra, come Enea Silvio Piccolomini, Polidoro Vergilio, 
Erasmo, Vives, Bucer e molti altri aspettano ancora 



(1) Cf. ASCHAM, Works, lì, 174-191. 
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li Studi. Non è questo il luogo di discutere la sto- 
;enerftle dell'influenza italiana stille lettera ingle- 
nttavia ricordiamo che tale influenza, spiegatasi 
la sui dotti e poi su alcuni grandi prelati della 
sa inglese individualmente, penetrò presto nelle 
ersità, forzò le porte della reggia, e finalmente 
ffuse in tutto il popolo colto (1). 
il suo primo stadio dunque la critica inglese si 
pò esclusivamente di rettorica; per cui gli sorit- 
si trovarono la prima volta in grado di apprez- 

la forma e lo stile come caratteri distintivi della 
ratijra ; ed a ciò sì deve se la prosa inglese ebbe 
stile proprio. Questo periodo può quindi essere 
.gonato agli stadi più avanzati dell' nmanasimo 
uno nel secolo XV, d'onde uscirono i modelli e 
Lcstri dei primi retori inglesi. Gabriel Harvey, 
'oniano della scuola del Bembo, fii forse l'ulti- 
rappresen tante loro. 

secondo stadio della critica inglese — periodo 
lassiflcazione e sopratutto di studi metrici — co- 
lia colle Notes of Instruction concerniìig the ma- 

of Verse del Oascoigne (2), pubblicate nel 1575 
identemente imitate àalVAbr^gé de l'Art Poétì- 
fran^is del Ronsard. Oltre a questo breve opu- 
ì, che è la prima opera di metrica inglese, il 
ente stadio conta anche VArte of English Poesie 
Puttenham, la prima classiflcazione sistematica 



Il migliore etadlo sall'orlgioe dell' influecza iUUiuia è quello di 
ElNSTMH, Tht Itatian Senaiisajice in F.Kgland, New York, 1802, 
11 capitolo vili (ol. la reoeiulone del Farinelli In Giornale Sto- 
gila lelt. l'Io/, 1»M). L' Importaate bibllografla di Miss Socnrr, 
ethan Tranalalioni from Ihe Ilalian (nelle PuMicalions o{ the Mo- 
han'juagt Anociolion of America, voli. X, XI, XIU) m 
l'BJg^lmeato. 

Il Re^ìia ani Cautelis or Seoltit Poetie del re Giacomi 
fonda per larga parte ani trattato del Ouooigne. 
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di forme e soggetti poetici e di figure rettoriche; 
la Braf Ghrammar del Bullokar, il primo trattato 
sistematico di grammatica inglese; e le Lettera del- 
r Harvey col Discourse of English Poetrie del Webbe, 
i due primi tentativi sistematici diretti a introdurre 
i metri classici nella poesia inglese. Questo periodo 
è caratterizzato dallo studio e dalla classificazione 
delle quistioni pratiche di lingua e di metrica; al 
qual lavoro cooperarono quelle medesime tendènze 
che TAscham si era provato di arrestare. Lo studio 
delle forme metriche, importato in Inghilterra dal- 
l'Italia, aiutò materialmente a perfezionare il lato 
esteriore della poesia inglese; e qualche cosa di si- 
mile risultò dagli sforzi immaturi suggeriti dalla 
scuola del Tolomei e diretti a introdurre nella pra- 
tica il verso quantitativo. Così i prosodisti italiani 
furono direttamente o indirettamente i maestri de- 
gli studiosi inglesi di quest'epoca. 

L'opera caratteristica del terzo stadio — il periodo 
della critica filosofica ed apologetica — è là Defence 
of Poesy del Sidney, pubblicata postuma nel 1595, 
benché scritta secondo ogni probabilità verso il 1583. 
Contemporaneamente videro la luce VApologie of 
Poetrie dell' Harington, la Defence of Ryme del Da- 
niel e qualche altro trattato. Queste opere, come 
i titoli indicano, sono tutte difese o apologie; e l'oc- 
casione ond'ebbero origine furono gli attacchi dei 
Puritani alla poesia, specie alla poesia drammatica, 
e dei classicisti alla versificazione e alla rima ingle- 
se. Chiamati dalle esigenze del momento a difendere 
la poesia in genere, questi autori non compirono l'o- 
pera loro, accampando ragioni locali o passeggiere, 
ma esaminando proprio le ragioni fondamentali della 
critica e formulando dei principii, sui quali sarebbe 
fondata la poesia. In questa prova, consciamente o 
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inconsciamente essi cercarono aiuto ai critici d'Ita- 
lia; e così cominciò in Inghilterra Tinflaenza deBa 
teoria poetica italiana. Quanto costoro dovessero agli 
italiani, si vedrà in certo modo nel corso del saggio; 
ma fa meraviglia che ciò non sia stato mai notato 
prima d'ora. Parlando della Defence of Poesy del Sid- 
ney, uno dei più autorevoli scrittori inglesi che ab- 
biano trattato della Rinascenza, dice: < Di tanti ita- 
liani che avevano allora allora scritto della teoria 
poetica, io non ricordo alcuno che si possa dire 
abbia apprestato il materiale o suggerito il metodo 
di quest'apologia » (1). Al contrario, le dottrine di- 
scusse dal Sidney erano state esposte in modo affatto 
simile dagli italiani per oltre mezzo secolo ; e senza 
esagerazione si può affermare che non v' è principio- 
di qualche peso nella Defence of Poesy che non si 
possa ritrovare nelle Poetiche italiane. L'età quindi, 
di cui è principal rappresentante il Sidney, è il pri- 
mo periodo dell'influenza dei critici d'Italia. 

Il quarto stadio della critica iiìglese, del quale 
Ben Jonson è, per cosi dire, il genio tutelare, si 
estende alla prima metà del secolo XVII. Il periodo 
che lo precedette fu generalmente romantico nelle 
sue tendenze; quello del Jonson inclinò verso un 
classicismo rigido, benché non mai servile. I contem- 



(1) J. A. Stmohds, Sw Philip Sidney, p, 157. Cf. 1* Introdosione del 
Cook all'edizione da Ini carata della Defence del Sidney, p. XXVII. Il 
Saintsbubt {History of Criticism II, 171, n. 1), por tenendo una via di 
mezso, in generale sembra segroa le conclasioni date infra, pp. 265-268. 
Le opere del Sidney non passarono inayrertlte fuori dell'Inghilterra; 
V Arcadia fa popolare in Francia, in Olanda e altrove (Cf. H. Koxstino, . 
Gesch. dei franz. Roman* m XVII lahrh,, 1886, 1, 186; Jonokbloet, Qe- 
èchiedeni8 der nederlandsche Letterkunde, Groningen, 1889, III, p. 125); 
e un trattato critico del poeta olandese Rodenburg, Sfflentiers Po»tens 
Borst'Weringh (1619) non ò per lunghi tratti che ana tradazione letterale 
della Defence of Poesy (Jonckblost, op. cit.. Ili, 200 e segg.). 
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poranei del Sidney avevano studiata la teoria ge- 
nerale della poesia, non allo scopo di dettar regole 
dommi di critica, ma sopratutto per difendere 
Tarte poetica e intenderne i principii fondamentali. 
Lo spirito dell'epoca era lo spirito, diciamolo, dei 
Fraeastoro ; quello del Jonson fu, in una forma mo- 
derata, lo spirito dello Scaligero e del Castelvetro. 
Col Jonson lo studio dell'arte della poesia divenne 
una guida necessaria a creare ; ed è quest'arte con- 
i9cia di sé, guidata dalle regole della critica che di- 
stingue lui dai suoi predecessori. L'età che egli 
rappresenta è dunque il secondo periodo dell' in- 
fluenza della critica italiana: influenza visibile an- 
che in poemi critici come la Session of the Poets del 
Suckting e le Great Assises holden in Parnassits, 
ascritte al Wither, che si possono l'una e le altre ri- 
portare a quella classe di poesia critica, della quale 
sono tipo i Ragguagli di Parnaso del Boccalini (1). 
Il quinto periodo, che comprende la seconda metà 
del secolo XVII, è caratterizzato dall'avvento dell'in- 
flusso francese e comincia colla lettera di Sir William 
Davenant al filosofo Hobbes e la risposta dell'Hobbes, 
ambedue premesse all'epopea Gondibert (1651). Que- 
ste lettere scritte mentre il Davenant e l'Hobbes erano 
a Parigi, offrono molti segni della nuova influenza. 



(1) Cf. BBLLONI, Il Seicento, p. 419 e segg.; Foppajho, Ricerche Let- 
ierarie, p. 178 e aegg. Il Laurei de Apoio di Lope de Vega e il Viage 
del Parmuo del Cervantes, in Ispagna, appartengono alla stessa cate- 
goria di poemi. Un' altra forma di attività critica, praticata in questo 
tempo in ItaUa neUe opere del Lanoiilotti, del Tassoni e di altri — la 
difesa della letteratura moderna contro le pretese deUe lettere antiche 
(of. BHLLOSri, op. cit., p. 421 e segg.) —, in Inghilterra è rappresentata 
àa,U*Apology or Decìaration of the Power and Providence of God in the 
eovemment of the World di Giorgio Hakewill (London, 1827). Questi 
scrittori precorrono l'opera famosa del Perrault e del Fontenelle, del 
Wotton e del Bentley, a secolo più avanzato. 
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completamente sviluppata — lo 
;iz Iona lista, il classicismo rigoroso, l'arte ri- 
ir imitazioue della natara, la natara mede- 
itata alla vita della città e della corte, l'im- 
oue ridotta a ciò che si chiama < wlt >. 
enso specializzato della parola < wit > è oa,- 
co della naova epoca. Al tempo di Elisa- 
nsò il termine ne! senao generale di intellì- 
- « wit » , la facoltà intellettiva, come oppo- 
nili », la facoltà volitiva ; dai neo-claislcisti 
irato alcune volte a rappresentare, in un 
tretto, l'immaginazione (1), più spesso a de- 
lio che noi chiameremmo fantasia (2) o an- 
plicemente proprietà dell'espressione poe- 
ma, qualunque ne fosse l'uso particolare, 
mpre considerato come dell'essenza dell'arte 
4). 

laesto spirito nuovo si trova espresso nella 
piti caratteristica, è nella prefazione, che 
premise alla sua traduzione AelVTliade e 
ìsea (5) ; in essa si notano dappertutto nuovi 
nuovi metodi dì adattare le idee generali 
a individuali, nuovi criteri di gusto. Quando 



iroER, ded. dell'AnniM ifirabilii. 

OH, Spcclator, n." 82. 

IH, pref. allo Siale of Innoctnce. 

uso delta parala probablt mente derivb dal (mDoeae esprit, 

ma deve la propria orltrioe all' italiano ingegno, renato la 

[oenlo. Per la etoria del termine, or. Cboob, Eitetiea, p. 1B9 

l'oso nio nella critica inglese, et. W. J. CodrtbOpB, Li/s 

!■ n)(w, London, 1899, p. 51 o eegff. (pobb. tra le Wor*» del 

). Nel leno Tolnms dell» Hitiury nf Bnglith p^try, vennto 

ice, il Conrtbope pel primo dloonte Qloio&oamdnte dell'origine 

nsa d«l < wit • nella orilloa Inglese. Uno bcMizo attamente 

ell'attlTitJt critica di qoeato periodo si pnò trovare nell'/n- 

) lilerary Cnrieltm del Oaylef e dello Soott, pp.a83-40a 

B, Englith Voi-hs, ed. Uoleefforth, London, IBM, X, Uleaegg. 
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sentiamo che « vi sono molti uomini chiamati critics e 
wits (cioè^ heaux esprits) e virtuosi , che hanno Tabitii- 
dine di censurare i poeti », comprendiamo che la cri- 
tica in Inghilterra ha alla fine anch'essa i suoi avvo- 
cati di professione. Quando leggiamo che « general- 
mente si ritiene l'elevazione della fantasia (fancy) 
essere il maggior pregio della poesia eroica; ed è così, 
se discrezione (discretion) la governa ; poiché gli uo- 
mini in generale sentono ed ammirano la fantasia 
(fancy), più che il giudizio (judgment) o la ragione 
(reason) o la memoria o alcun 'altra facoltà intellet- 
tuale ; e, a causa della sua piacevolezza, ad essa sol- 
tanto danno il nome di ingegno (wit), non riguardando 
la ragione e il giudizio che come un pesante tratteni- 
mento; che nella fantasia sta la sublimità (sublimi ty) 
del poeta, cioè quel furore poetico (poetical fury) che 
i lettori per la più parte dimandano » — allora a 
nessuno sfugge che nuovi criteri si sono aggiunti 
agli antichi e qui fusi con essi, benché sia ancor 
lontano il tempo in cui Alessandro Pope, seguendo 
l'esempio del Boileau, farà della ragione (reason) e 
à.Q\V ingegno (wit) una cosa sola (1). Il Cowley, il Den- 
ham, il Roscommon ed altri professano su per giù le 
stesse idee; ma il grande rappresentante di questo 
periodo, votato tutto al perfezionamento della teoria 
e del metodo critico, resta il poeta Dryden, in parte 
discepolo del Davenant ; che nQÌVEssay of dramatic 
Poesy (1668) sono visibili tutte le nuove dottrine fil- 
trate nella critica inglese dall'Italia, dalla Spagna, 
e specialmente dalla Francia. 



(1) e Tatto ciò che è veramente baon senso (good senae), dice 11 Pope, 
facendo eco al Bollean, deve essere stato senso comune (common senso) 
in ogni tempo ; e quel che noi chiamiamo dottrina (leaming) non ò che 
la conoscenza del senno (knowledgre of the sensé) del nostri predecessori » 
(Works, l, 9). 

Spingarn, Storia della Critica, 17, 
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Di qneste nnove idee e del quinto stadio della cri- 
tica inglese in cui esse apparvero la prima volta, il 
nostro saggio non si occupa. La storia della critica 
letteraria inglese non andrà oltre il 1650, quando 
l'inflaenza della Francia subentrò a quella dell'Ita- 
lia. Questa parte tratta specialmente dei due grandi 
perìodi dell'influenza italiana — quelli del Sidney e 
di Ben Jonson: figure centrali e nomi che, come il 
Dryden, il Pope e Samuel Johnson, rappresentano 
epoche distinte ed importanti nella storia della cri- 
tica letteraria. 
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CAPITOLO II. 

TEORIA GENERALE DELLA POESIA AL TEMPO 

DI ELISABETTA. 



Coloro i quali conoscono sia anche superficialmente 
la critica italiana della Einascenza, troveranno che 

la storia Hfìll^. "tpnpa. pn5T<?r'iypTyp.mpn di F.lisAhp.ttR 

UQU è che una ripetizione ^S Ug: prii^^' In Inghilterra 
come in Francia, la critica di gnAstn pArif>f[^ jjKhp 
carattere più^atijcajclLfì.ÌJi Italia; ma delle mede- 
sime quisfloni tecniche non è diffìcile trovare qualche 
prototipo o almeno qualche equivalente fra gli ita- 
liani; onde segue che i primi quattro stadi della cri- 
tica inglese non offrono grande novità o originalità ; 
e il loro studio serve sopratutto a mettere in chiaro 
la graduale applicazione delle idee della Rinascenza 
alla letteratura inglese. 

GI L scrittori delj r'mn stadjQj^ fvmìfì è da aspet- 
tarsi, non si occuparono se non poco della teoria poe- 
tica, limitandosi a ripetere 7 (JUa e là i luoghi comuni 
che trovavano. nei-CfìtorL italiani. Il Wilson nel terzo 
libro della Rhetoric (1553), espone la dottrina della 
poesia allegorica, che in Italia aveva avuto voga sin 
dal tempo del Petrarca e del Boccaccio, e che, più 
d'ogni altra, caratterizzò la teoria critica deir In- 
ghilterra all'epoca di Elisabetta. A sentire il Wilson, 
i poeti antichi non sciuparono il loro tempo a in- 
ventare favole insignificanti, ma si serviron o^ della 
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iipne splg^come .di_jijia.„ carnice a inc^u adrare il 
LtenutoeticOj filosofico, scienliSco o storico; i pa- 
tenti di Ulisse, per esempio, non avevano altro 
pò che quello di offrirci ana pittura viva deUa 
ieria dell'uomo in questa vita. I poeti infatti sono 
. savi, legislatori spirituali, riformatori che vo- 
ono disperdere l'errore, e, in quest'opera, o che 
lano dì riprendere il male apertamente, o che da- 
ino della convenienza e dell'efficacia dì simile f^an- 
ìzza presso il popolo ignorante, nascondono il vero 
to il velo di favole belle e meravigliose. Questa 
jia dell'arte poetica, uno dei luoghi comumdel 
apo, può dirsi sia la grande eredità che il Medio 
legò alla critica del Rinascimento. ' 
Ttli s<a:ittatì... dal .aecuBdo stadio in molti casi si 
tuparono troppo di quistioni di metrltffr'prdtTtttTC"' 
tcrie pratiche,, perchè trovassero il tempò'Sa*3e- 
are a ima,. teoria aatratfa dftii'grff ' ;;^ó eT!caT~ nrr 
igo periodo di stndi rettorici e metrici aveva con- 
bulto a una concezione rettorica e tecnica dell'af- 
o della poesia, quale è opportunamente esempli- 
ito nel sonetto premesso alla breve opera del re 
tcomo sulla poesia scozzese (1). Il poeta, vi si dice, 
)erfetto quando ha l'arte delle figure rettoriche, 
;egno svegliato, facile uso di parole proprie e vl- 
■ose e buona memoria: un'enumerazione di qua- 
li ognun lo vede, puramente esteriori, dimentica- 
le altre indispensabili al poeta, come immagina- 
ne, sensibilità e conoscenza della natura e della 
a umana. 

^el DUcQUTse ofEnglUh Poeirie del Webbe (1586), 
'getto della poesia è concepito in un modo che è 
conseguenza logica della teoria allegorica, e che 
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fu quindi adottato da quasi tutti gli scrittori del 
Rinascimento. Il poeta ammaestra, mediante la ve- 
rità allegorica nascosta sotto le belle favole da lui 
inventate ; ma suo primo dovere è di rendere queste 
favole veramente piacevoli; o il lettore sentirà fin 
da principio repugnanza a leggerle. Però la poesia 
è una specie di istruzione dilettevole: essa piace e 
giova ad un tempo; ma prima di tutto deve dilet- 
tare € perchè il vero essere, il principal carattere 
della poesia per la maggior parte fu sempre di di- 
iettare gli uditori o lettori » (1). Il poeta vuole Tuomo 
completamente felice; e coi suoi dolci allettamenti 
alla virtù, coi suoi efficaci consigli contro il vizio, 
consegue il fine propostosi non aspramente o tiran- 
nicamente, ma, si può dire, con amabile autorità (2). 
Sin dagr inizi della società umana la poesia è stata 
il mezzo di dirozzare gli uomini, di tirarli dalla 
barbarie alla civiltà e alla virtù. Air obiezione che 
quest'arte, o piuttosto questa, per Torigine divina 
della sua ispirazione, più che arte, è servita di pre- 
testo a esprimere in forma seducente oscenità e be- 
stemmie, il Webbe dà tre risposte. 1.° La poesia deve 
essere moralizzata, cioè letta allegoricamente. Le 
Metamorfosi di Ovidio, per esempio, intese così di- 
verranno una fonte di insegnamenti morali; e di 
fatto THarington pochi anni più tardi ne spiega a 
parte a parte il signiiicato allegorico (3). Questa fu 
una tradizione ben ferma e veramente un'occupa- 
zione favorita del Medio Evo; e VOvide moralisé, un 
lungo poema di Chrétien Le Gouais, scritto verso il 
principio del secolo XIV, e Tugualmente lungo co- 



ti) Haslewood, II, 28. 
(2) Ibid., II, 42 
(8) Ibid., Il, 128. 
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) ovidiano di Pierre Berguire, sopravvivono 
>i tipici di tal pratica (1). 2." La pittura del 
che si può trovare nei poeti, è diretta non ad 
ire il lettore perchè l'imiti, sibbene a dissaa- 
gli uomini sensibili dal fare altrettanto, col 
are il danno che segue inevitabilmente dal male. 
'oscenità non è punto connessa di natara sua 
te poetica; è all'abuso della poesia e non alla 
i stessa che va attribuito questo difetto, 
l'idea ancora più alta dell'ufficio del poeta è 
Irte of English Poesie del Pattenham (1589). 
ore ci informa che aveva vissuto alle corti di 
iia, d'Italia e di Spagna e che conosceva lelin- 
.i questi e di altri paesi; e l'effetto dei suoi 
i e dei suoi studi è abbastanza visìbile nella 
;orla generale della poesia. La concezione che 
la del poeta è fondata direttamente su quella 
Scaligero. Poesia, nella forma più nobile, è 
Il * fare » o di creare; e in questo senso il 
è nn creatore uguale a Dio, tirando un mondo 
alla; in un altro senso, la poesia è arte di imi- 
e, ia quanto presenta una pittura esatta e viva 
alsiasi oggetto le venga posto innanzi; in am-. 

i casi, non toccherà la perfezione, se non so- 
ia da un istinto divino o da una grande eccei- 
di natara o da una vasta osservazione ed espe- 
t del mondo, o veramente da tutte queste qua- 
isieme; ma sia qual si voglia la fonte della 
pirazione, essa è sempre degna di studio e di lo- 
luelli, che ne fanno, meritano di essere preposti 
orati sopra tutti gli altri artefici scientifici o 
,nici (2). I poeti furono i primi sacerdoti, prò- 
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feti e legislatori del mondo, i primi filosofi, scien- 
ziati, oratori, storici e musici; i più grandi uomini 
li hanno sin dal principio avuti in grandissima stima ; 
e la nobiltà, antichità ed universalità, della loro arte 
ne prova Teccellenza e il pregio. Con tale una storia 
e di tale natura, sarebbe sacrilegio avvilire la poesia 
adoperarla intorno a soggetto indegno o per un 
fine ignobile ; però i suoi principali temi dovrebbero 
essere Tenore e la gloria degli Dei, imprese valo- 
rose di nobili principi e di grandi guerrieri, la lode 
della virtù e il biasimo del vizio, T istruzione morale 
o scientifica, e finalmente quanto può valere di « con- 
forto all'umanità in tutte le sofferenze e le cure di 
questa vita transitoria », o anche di svago soltanto (1). 
A ciò riducesi la teoria poetica della critica inglese 
del secondo stadio (2). Tuttavia fu in questo mede- 
Simo tempo che si preparò il terzo periodo o periodo 
apologetico, a causa degli attacchi dei Puritani con- 
tfoTarpoesia"e specialmente contro il dramma. Tipo' 
di quésti attacchi può essere, come il più celebre, la 
Schoole of abicse, del Gosson (1579) ; la quale, a parto 
Tampollosità e l'esagerazione delT invettiva, poggia 
su principii giusti e offre più d'un segno di uno spirito 
non del tutto volgare. Il Gosson era un riformatore 
morale, un idealista, il quale ricordava con rimpianto 
< la vecchia disciplina dell'Inghilterra», e la para- 
gonava collo spirito dei suoi tempi, quando pareva 
che gli inglesi facessero « a gara coi greci per la 
ghiottoneria, cogli italiani per la dissolutezza, cogli 
spagnuoli per l'orgoglio, coi francesi per l'abitudine 



(1) PUTTENHAM, p. 39. 

(2) Il Symmes (op. olt., p. 25) ha richiamata rattenzione sai fatto che 
ana largpa parte della poetica del Rinascimento era gih accessibile ai 
lettori inglesi nella traduzione (1570) della Nobilitas literata di Gio- 
vanni Stnrm. 
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fiÌL e coi tedeschi per la manìa del cion- 
I; le prove caratteristiche di qaesta degra- 
ìd effeminatezza di costami le vide nelU 
nel dramma; onde fi fiero assalto contro 
'altro. Egli dice e ripete chiaramente che 
no non è di bandire la poesia o di con- 
ia musica o di privare di una innocua ri- 
i il genere umano, ma solo di togliere gli 
; quindi loda le opere che hanno scopo ed 
veramente morale, e stabilisce il retto uso 
legni di poesia, quasi alia medesima maniera 
ttenbam alcuni anni più tardi (3). Ma, come 
entinaia di anni prima e un egregio critico 
or non ha molto, afferma che l'arte porta - 
rmi del proprio disfiacimento : dis&cimento 
io a quel ch'ei dice, avrebbe avuto già luogo 
sia inglese del suo tempo. L'armonia e gli 
imenti del verso, che hanno per compito di 
ìit piacevole e meno difficile, meno ardua 
la morale, nelle mani dei suoi contempo- 
n divenuti nulla piti che una veste sedu- 
lovrire oscenità, e bestemmie, 
irima delle repliche al Gosson, la Defence of 
vmlck and stage plays del Lodge, scritta 
i trattati e del Webbe e del Puttenham, ai 
no i vecchi principi i di in terpet razione al- 
e morale, — prlnclpii che a noi possono 
vieti, ma che alla critica inglese di quel 
.rvero universali. La poesia fa fattore, nei 
imitivi, di civiltà, e quindi in poi, iu ogni 
1 morale; se v'ha dei casi in cui i poeti 



[, p. 84. 

pp. 25, 40. 
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hanno sbagliato, da sbagli e gravi non sono andati^ 
immuni neanche i filosofi, compreso Platone (1); la 
poesia è un dono celeste e non deve essere condan- 
nata che quando la si volge a male e la si avvilisce 
nel fango. Ma il Lodge non avverti che in fondo egli 
era d'accordo coi suoi avversari, come veramente 
nel periodo elisabettiano eran tutti, e quelli che com- 
battevano e quelli che difendevano la poesia; d'am- 
bedue i lati si ammetteva che non la poesia, ma 
Tabuso che se ne faceva, fosse da censurare; e la 
differenza principale era in ciò che gli uni insiste- 
vano quasi esclusivamente sulla perfezione ideale del- 
l' arte poetica, mentre gli altri battevano suir avvi- 
limento, nel quale era caduta. Agitò la quistione da 
un doppio punto di vista l'autore di un'opera, licen- 
ziata alle stampe nel gennaio 1600, e che pretendeva 
di essere e un elogio della vera poesia e un biasimo di 
tutti i poeti osceni, ribaldi e paganeggianti » (2). 
juest^ TTìOY'^^^^o p^iPt^Tin Aontro il paganizzarsi 
della poesia è analoga a .qi^ello destato dai Concilio 
di Trento. Jxei paesi j^aJittìlici.^ 

La teor iOt. poetica nella critica^n^lese del secondo 
stadio fa. io. sostanza oraziana^ con quelle giunte e 
modificazioni che la. prima. JRinascenza aveva eredi- 
tate dal Medio Evo. I canoni «jìstoìe lipì npfl . grano 
entrati ancorsk.a far parte della critica inglese; 
il Webbe ricorda quanto scrive Aristotile, che Empe- 
docle, non avendo niente di comune con Omero ol- 
tre il verso, era un filosofo naturale piuttosto che 
un poeta (3) ; ma questa ed altre simili allusioni sono 
incidentali e sporadiche. L'aristotelisiao Jji-JngMl- 
terra.JEtLjia.j^aasgSuenza diretta deir influsso dei cri- 



(1) LODOB, Defence (Shakespeare Soc, Pubi.), p. 6. 

(2) Abber, Transcript of the Stai. Reg.^ UI, 154. 
(8) Haslbwood, II, 28. 
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nit-**- col "' i l-qttftìe- portò JjUfiStajlllflXlLin- 
le lettere inglesi ^si.jJiiajjia -.Sui-Eliilip_Siil- 

'^e f f fir.p. nf Pq psìiÌ'. un vpff) un nipprulio (jpjlq 

ilÌapa_iieLt£llnio C le lia Biit nw w naa^ed è a 
impregnata dì qaesto spirito che nessuna 
ra italiana, francese o inglese si paò dire 
concetto così completo e così nobile del 
lento e dei principiì della critica della Rl- 
,Per iff n.j«ia fM WMi » ij. u j... p^oojn ip i fffm )^ 
Sidney attinse sono i trattati critici del 
(1) e dellq_Scali_gero^; ciò nondiineno, 
landò di idee o espressioni nuove, l'opera 
ìndere.al. vanto dXorìgìnale pér"y uaiHT^er 
^fv ip spiritA ctyAi: «' in^iga _e^r l'adat-^ 
Ule circo!Jt^ijze,..A che grado di eloquenza 
i assurga è cosa che difBeilioente si potrà 
a ana breve esposizione fatta per sommi 
*ta per altro — e ciò non importa meno 
i nostri — basterà a dimostrare quanto 
a critica italiana. 

(. quel ^itaJia. rapporto all'antichità, univer^.. 
■imato della poesia.. fe eyjdeflte che il Sidney 
MiP*'"""" La poesia, „prÌrao lame con tr o 
sa,. precorse ogni altra arte o scienza; i primi 
storici furono poetij e_'opére' sorcime cóme 
ii Davide e i Dialoghi di Platone in real- 
ino che dei poemi. Dai greci e dai romani 
;ra riguardato come un savio o profeta; e 
;ione per quanto primitiva o barbara è sta- 



I l'aleoco di poeti (Defence 

15. 
Lo Soall^ero è apeolflcamei 



TEORIA GENERALE DELLA POESIA 267 

ta senza poeti o ha mancato di ricevere diletto ed 
istruzione dalla poesia (1). 

Ma prima di andare oltre a difendere un'arte cosi 
antica ed universale, occorre definirla; e la defini- 
zione, che il Sidney ne dà, s'accorda sostanzial- 
mente con ciò che può essere caratterizzato come 
Taristotelismo della Rinascenza, e La poesia, dice 
il Sidney (2), è arte di imitazione, perchè così la 
chiama Aristotile, quando adopera la parola ti^tiì^otc, 
cioè una rappresentazione, una contrafl'azione o viva 
figurazione; per parlare metaforicamente, una pittura 
parlante (3), fatta allo scopo di insegnare e dilet- 
tare » (4). La poesia quindi è un'arte di imitazione e 
non semplicemente l'arte di far versi; perchè, quan- 
tunque i più dei poeti abbiano trovato opportuno di 
mettere le loro invenzioni poetiche in versi, i versi 
non sono se non una veste o un ornamento della poe- 
sia e non una delle sue cause o dei suoi elementi 
essenziali (5); e uno può esser poeta senza far versi, 
dice il Sidney, e versificatore senza far poesia > (6). 
Il linguaggio e la ragione sono le proprietà che di- 
stinguono l'uomo dal bruto; e tutto ciò che contri- 
buisce a rendere perfetto ed elegante il linguaggio 
merita lode. Oltre ad avere un valore mnemonico, il 
verso è la veste più conveniente della poesia, es- 



ci) Defence^ p. 2 e segg.; of. Mintusko, De Poeta, pp. 9, 18. 

(2) Defenee, p. 9. 

(8) Quest'antica frase era divenuta, come bì è visto, xm Inogfo comune 
nella Rinascenza. Of., per esempio, Dolcb, Osservazioni j 1560, p. 189; 
VAUQUKLnr, Art poét., I, 226; Oamobns, Lusiad.y VII, 76. 

(4) La classificazione dei poeti, il Sidney (Defence, p. 9) la prese dallo 
Scaligero {Poetica, I, 8). 

(5) Defence, p. 11. Gf. Oastelyetbo, Poetica, p. 28, 190. 

(6) Defence, p. 88. Cf. RONSASD, Oeuvres, III, 19; VII, 310; e Sheluey, 
Defence of Poetry, p. 9: « La distinzione tra poeti e prosatori è uno 
sbaglio volgare ». 
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più magnìfico e sostenato, non familiare e ne- 
nia con- tatti i suoi meriti, non è esso che 
isc© l'essenza della poesia; la quale ata nel 
1 esempi notevoli dì vizi e di virtù e nel- 
ire piacevolmente. 

ato all'oggetto o fanzìone della poe sia, il Sidney 
ccordo collo Scaligero;^ il fiEf^.flrlIn pnonini fi 
gnare nella ma niera _g.ìi1 pio^op-nip 'itnp, ìtt iP"''" 
erita moTfUe ; 0j_in. una payola. jj insegnare con 
2Xl: Non l'istruzione o il diletto, come aveva 
Orazio; ma l'istruzione impartita con diletto; 
questo doppio ufficio sta non solo il fine, ma 
il vero essere della poesia. Scopo di tutte le 
scienze è di sollevare la vita umana alle più 
i altezze della perfezione; e sotto questo rap- 
asse sono tutte ancelle della scienza sovrana 
:tettonica, il cui fine è di bene operare e non 
conoscere soltanto (2). L'azione virtuosa qiiin- 
I scopo di ogni dottrina (3); e il Sidney si ap- 
i provare che il poeta più che alcun altro lo 
uè. 

iti sono i primi passi che U Sidney muove in.di^, 
ella poesia. L'antica controversia — antica 
ai giorni di Platone — tra poesia e filosofia 
mcora una volta riaperta; ed è la quistione 
esso dibattuta dagli italiani — a chi tocchi la 
se al poeta, al filosofo o allo storico. Il pen- 
iel Sidney è che, mentre il filosofo insegna 
lediante precetti e lo storico solo mediante 
, il poeta guida più facilmente degli altri alla 



-«iM, pp, 47, 51, Cf. SCAUtiBBO, ftei., I, leVII, I, 3; . Poelae 

e, dovere Dum delecUUoua >. 

[STOriLB, Elica, I, 1; CiCebObe, De Offic., I, T. 

»(o fu l'attegglamenlfl ordinarlo degli mutiolBtl : et. WOODW^bd, 
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virtù, perchè insegna e con esempi e con precetti. 
Il filosofo insegna la virtù, mostrando ciò che è vir- 
tù e ciò che è vizio, mettendoti innanzi in una forma 
negletta e in uno stile non chiaro né bello, la regola 
nuda e cruda (1). Lo storico insegna la virtù, rie- 
vocando Tesperienza delle età scorse; ma, essendo 
obbligato a ciò che è realmente accaduto, cioè alla 
verità particolare e non alla ragione generale delle 
cose, Tesempio, che ritrae, non inferisce alcuna con- 
seguenza necessaria. Il poeta solo adempie a questo 
duplice officio. Ciò che il filosofo dice dovrebbe farsi, 
dal poeta è dipinto coi più vivi colori in alcuno che 
rabbia già fatto, unendo cosila nozione generale al 
caso particolare; il filosofo inoltre ammaestra solo i 
dotti; il poeta ammaestra tutti, ed è, secondo la 
frase di Plutarco, «il vero filosofo popolare > (2) ; 
poiché mentre pare non voglia che dilettare, muove 
gli uomini alla virtù, a loro insaputa. Ma anche se 
il filosofo superasse il poeta neir insegnare, non po- 
trebbe mai muovere i suoi lettori come il poeta può, 
e questo importa più dell' insegnamento: che gio- 
verebbe insegnare la virtù, se il discepolo non si 
muovesse ad operare e a compiere ciò che gli si è 
insegnato? (3). Dall'altro lato, lo storico tratta di 
casi particolari di vizi e di virtù, così alla rinfusa 
che il lettore non si raccapezza suiresempio da imi- 
tare; il poeta invece inventa una storia verosimile; 
e, proponendo esempi perfetti di virtù e di vizi al- 
l' imitazione degli uomini, fa felice la virtù e infe- 
lice il vizio, come la storia non può che di rado. 



(1) Cf. Daniello, p. 19; Mintubno, De Poeta, p. 89. 

(2) Defence, p. 18. 

(3) JWd., p. 22. Of. MiNTURNO, De Poeta, p. 106; Vabchi, Lezzioni, 
p. 576. 
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La poesia quindi guida alla virtù, fiiie di tutto il sa- 
pere, meglio che alcuna altra arte o scienza; ep- 
però merita la palma, come la più alta e la più no- 
bile forma della sapienza umana (1), 

La base, sulla quale il Sidney distingue tra poeta e 
storico, è il celebre passo dove Aristotile spiega 
perchè la poesia è più fllosoSca e più elevata della 
storia (2). Il poeta imita non il particolare, ma l'uni- 
versale — ciò che potrebbe e dovrebbe essere, non 
ciò che è è stato. Ma il Sidney nell'affermare 
questo principio segue il Mìnturno (3) e lo Scali- 
gero (4); e va più lontano di quel che probabilmente 
Aristotile sarebbe andato. Tutte le arti hanno per 
principale oggetto le opere della natura, e seguono 
questa come gli attori seguono le linee del dramma 
che rappresentano; i! solo poeta è- libero e crea 
un'altra natura migliore di quella che la natura 
medesima saprebbe produrre. Perchè, andando di 
pari passo colla natura e non essendo costretto nei 
limiti di essa, ma solo nello zodiaco della propria im- 
maginazione, egli di una natura di bronzo fa un 
mondo di oro; e in questo senso come creatore può 
essere paragonato a Dio (5). Dove potreste voi nella 
vita trovare un amico simile a Pilade, un eroe 
uguale a Orlando, e nn uomo della perfezione di 
Enea? 

Quindi il Sidney risponde alle varie obiezioni sol- 
levate contro la poesia, e che egli, seguendo in parte 



(2) Ami., IX, 1-4. 
<8) IM Poeta, p. E 
(1) Foel., I, 1. 
(6) Dtfence, pp. 1 
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il Gosson e Cornelia Agrippa (1), in parte le pro- 
prie inclinazioni, riduce a quattro (2). 1.** Si oppone 
che un uomo può spendere il suo tempo in modo 
più utile che a leggere le fantasticherie dei poeti. 
Ma il fine di ogni dottrina non è di insegnare la 
virtù? E non si è dimostrato che la poesia riesce 
in questo compito meglio di tutte le altre arti o 
scienze? 2.** Si è chiamata la poesia madre di men- 
zogne; ma il Sidney dimostra che essa, meno di ogni 
altra scienza, falsa i fatti; il poeta, non dando le 
sue invenzioni come cose avvenute e non affermando 
niente, non si può dire che mentisca (3). 3.^ Si è detto 
la poesia essere nutrice di abusi; cioè, la poesia si 
serve a male dello spirito dell'uomo e Tavvilisce, 
volgendolo a trastulli e rendendolo fiacco ed effemi- 
nato. Ma il Sidney nota che è T ingegno dell'uomo 
che usa male della poesia e non la poesia che usa 
male dell'ingegno dell'uomo; e, quanto a rendere 
gli uomini effeminati, questo appunto va a tutte le 
altre scienze più che alla poesia; la quale, descri- 
vendo battagli^ e lodando gli uomini valorosi, in- 
fiamma notevolmente di coraggio e di entusiasmo. 
4.^ I nemici della poesia osservano che Platone, uno 
dei più grandi filosofi, bandì i poeti dalla sua re- 
pubblica. Ma in realtà i Dialoghi di Platone sono 
essi medesimi una forma di poesia; ed è segno di 
ingratitudine nel più poetico dei filosofi, che insozzi 
la fontana dalla quale attinse (4). Ma il Sidney, ben- 
ché senta quanto profonde siano le accuse di Pia- 



ci) De van. et inceri, scient.f oap. V. 

(2) Defence, p. 82 e segg. 

(3) < In nlnn poeta si troverà menzogna pari alPopinione cosi di£fusa 
ohe il mentire sia deU'essenza della poesia ». Cf. Boccaccio, Gen. degli 
Dei, p. 257 e segg.; e Haslewood, II, 127. 

(4) Defence, pp. 8, 41 ; of. Daniello, p. 22. 
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tone contro la poesia, inclina a credere che fosse 
piuttosto contro il cattivo uso che i poeti contem- 
poranei greci facevano della poesia, che Platone 
principalmente cavillava; i poeti sono difatti lodati 
nel Ione, e i più grandi uomini hanno protetta ed 
amata la poesia (1). 

Nel dodici anni o quasi che passarono tra la com- 
posizione e la pubblicazione della Defence of Poeey, 
durante il qoal tempo pare circolasse manoscritta, 
videro la luce numerose opere critiche; e non è 
poco quei che parecchie di esse debbono al libro 
del Sidney. Questo è specialmente il caso dell'Ago- ^ 
logie of Poetrjf,' Glie Sir John Harington prepose 
alla sua traduzione dell'Orbando Furioso nel 1591. 
Il breve trattato contiene una difesa della poesia in 
generale e dell'Orlando Fwrioeo in particolare ed an- 
che della sna traduzione. La prima parte, che è la 
sola che ci riguardi qui, si fonda quasi tutta sulla 
Defence of Poesy. I fattori distintivi della poesia sono 
imitazione o invenzione everso (2). L' Harington af- 
ferma non essere intenzione sua di cercare se scrit- 
tori di favole e di dialoghi in prosa, come Platone 
e Senofonte, siano o no poeti ; e se Lucano, quan- 
tunque abbia scritto in versi, sia da considerare come 
storico piuttosto che come poeta (3); sicché non di- 
scute se non l' imitazioue o invenzione. Per lui la poe- 
sia è più una propedeutica alla teologia e alla filo- 
sofia che un'arte bella; tutto il sapere umano può 



(1} Le opera 
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.essere riguardato dagli ortodossi cristiani come vano 
e superfluo; ma la poesia è uno dei mezzi più ef- 
ficaci ad apparar la dottrina altissima della natura 
di Dio ; e i poeti medesimi in realtà non sono che fi- 
losofi e teologi popolari. L'Harington prende quindi 
ad esame una per una le quattro accuse specifiche 
di Cornelio Agrippa, che la poesia è nutrice di men- 
zogne, gioia dei matti, diflbnditrice di errori peri- 
colosi e seduttrice al libertinaggio; e vi risponde 
alla maniera del Sidney. Si discosta, nondimfìnp^ J[al 
Sidney-, dando particolare importanza airinterpe-. 
trazione allegorica defìa letteratura di immaginazio- 
ne; j ^sestty'élemé nfn ^ ridotto a propoczimii Tm'nfTnfì 
nella De f enee of Poesy: ma THarington accetta e 
discute minuziosamente la teoria medioevale dei 
tre sensi della poesia, il letterale, il morale e l'al- 
legorico (1). Il c olpo d i ^azia al metodo .^! interpe- 
trazione allegorica della letteratura venne.. 49*1- B.a-:. 
ijong^ .il quale, puF nòif "asserendo che tutte le fa- 
vo^ det-4joeti sono finzioni vuote di senso, ^iÌQhÌMQ"-^ 
«PTiT^fl paUf^^nft ifl favnifl AQSp.rf. s(ata scritta_prima 

e r esposizione .escogitata dopOj mille volte più so- 
vente che jioiL .accadesse di cjoncepire prima la "mo-*". 
rale e poi di comporre la favola destinata a darle 
espressione (2). 

Questo pensiero si legge nel secondo libro del 
De augmentis scientiarum (1605)^ dove il Bacone ha 
brevemente esposta la sua teoria postica. J1 RUfì p^"*"- 
t.o. di vista. in fondo non difibrisce da quella del 
Sidney, solo che lo presenta in una fprm^^più rigo- . 
rosa e più logica. L'intelligenza umana comprende 
le tre facoltà della memoria, dell' immaginazione e 






\ 
^ 



(1) Haslbwood, II, 127. 

(2) BACOir, Worìii^ VI, 204-8. 

Spingabh, Storia della Critica, 18. 



274 OA... .. 

della ragione, ciascuna delle qaali è determinata a 
une delle tre braDche dello scibile; la memoria alla 
storia, la ragione alla filosofia e l' immagiiiazione 
alla poesia(l). L'immagiDazione, non essendo legata 
dalle leggi della materia, può unire ciò che la natu- 
ra ha separato e separare ciò che la natura ha tmi- 
. to; epperft la poesia, se è tenuta alla misura delle 
parole, ha massima liberta nel resto; si pad definir- 
la una storia finta; e, per quanto riguarda la forma, 
può essere scritta in prosa o in versi. Essa sgorga 
dallo spirito nmano, che non è contento del mondo 
reale ; ed ha per iscopo di soddisfare la naturai bra- 
mosia dell'uomo ad una grandezza, bontà e varietà 
più compiuta di quella che si può trovare nella na- 
tura delle cose. La poesia dunque inventa azioni e 
casi più grandi e più eroici di quelli della natura, 
epperò infervora alla magnanimità; inventa azioni 
più adatte ai meriti della virtù e del vizio, più giu- 
ste nella retribuzione, più in accordo colla provvi- 
denza rivelata, epperò promuove la moralità; inven- 
ta azioni più varie e sorprendenti, epperò riempie di 
diletto. < E quindi si pensò anche che avesse alcun- 
ché di divino, perchè solleva lo spirito dell'uomo, 
sottomettendo le apparenze delle cose ai desiderii di 
esso, laddove la ragione piega e curva lo spirito 
alla natura delle cose » (2). Per l'espressione degli 
affetti, delle passioni, vizi e costumi, il mondo deve 
più ai poeti che alle opere dei fliosofl ; e per lo spi- 
rito e l'eloquenza non meno che agli oratori e al loro 
discorsi. Ed è per queste ragioni che in tempi rozzi, 
quando ogni altra scienza restava negletta, la poesia- 
soltanto era coltivata ed ammirata. 
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Questo è puro idealismo di un tipo romantico; ma 
nelle sue Qfiflp.rvflTifnTii aniraiifi pi'Qria il Bacone p recorse 
lo sviluppo^ del^claj[SJLc^^ che (M.t^jupoJHOiST 

Jonson il _metodo_di^ intei^etra^^ iJiSfi;Q£ÌCWX'Onte la 
poesia non trovò più favore nellg. (^t}^c^ IqIÌ^XMÌ^i 
e" la" ragione n'è ovvia: i critici allegorici riguarda- 
vano r intreccio o la favola — e ciò fu molto in uso 
nella Einascenza — non più che come uno strato 
dolce e piacevole destinato a covrire la benefica ma 
amara pillola della dottrina morale ; i neo-classicisti, 
limitando il senso e T applicazione della definizione 
della poesia di Aristotile come un'imitazione della 
vita, vedevano nella favola il mezzo di questa imita- 
zione, e il più perfetto, a misura che diveniva un'im- 
magine più vera e più minuta della vita umana. 
Nella critica quindi r origine del c lass icismo è più 
ojaaeno 8mcrpn§u.illIliiUgIafì^ deila teoria r.he la ùir., 
vola o intreccio è fine a se st)^as0. ^ 

Ciò spiega vagamente la mutazione avvenuta nello 
spirito della critica verso il principio del secolo XVII 
ed esemplificata negli scritti di Ben Jonson. La defini- 
zione che questi dà della poesia sostanzialmente non 
differisce da quella del Sidney, ma è più direttamente 
aristotelica: e Poeta è.... chi fa o inventa; l'arte 
sua è arte di imitare o inventare; egli ritrae la vi- 
ta degli uomini con misura, numeri ed armonia 
conveniente; secondo Aristotile, dalla parola itoteiv, 
che significa fare o fingere. Però si chiama poeta 
non colui che scrive versi soltanto, ma colui che in- 
venta e forma una favola e scrive di cose verosimili ; 
poiché la favola è, per così dire, la forma e l'ani- 
ma di un'opera poetica o poema > (1). La poesia e 



/ (1) DiscoverieSt p. 73. La distinzione del Jonson tra poeta (poeta), poe- 

ma (poema) e poesia (poesia) fa derivata dallo SoaU^^ero e dal Miniamo. 
Cf. anche Vabchi, Opere, II, 681. 



276 CAPIT 

la pittura si accordano in ciò che ambedne sono arti 
imitative, ambedue adattano le loro invenzioni ad uso 
e servigio della natura, ed ambedue hanno per fine 
di istruire e di piacere; ma la poesia è una forma 
di arte più nobile della pittura, questa parlando so- 
pratutto ai sensi e quella all'intelligenza (1). Cosi il 
concetto che il Jonson ha della sua arte è essenzial- 
mente nobile; dì tutte le arti è quella che sta pìd 
in alto per dignitJi ed importanza etica. Essa contie- 
ne quanto v'ha di meglio in filosofia, in teologia e 
nella scienza politica; e dove le altre minacciano 
e costringono, essa guida e persuade gli nomini alla 
virtù con soave diletto (2); ond'è che office allo spi- 
rito Tina regola ed un esempio dì vita onesta e felice 
nella società umana. Il Jonson legge questa conce- 
zione della poesia in Aristotile (3) ; ma in verità è agli 
italiani della Einascenza e non allo Stagirlta che si- 
mili dottrine appartengono. 

Il Jonson attribuisce al poeta medesimo ana dignità 
non minore di quella della sua professione. Ciò che 
fa. Il poeta non è solo la perfezione dello stile o del 
verso, ma piuttosto l'esatta conoscenza del vizio e 
delta virtù, colla capacità di fìire amare la seconda 
ed odiare il primo (4); e ciò è tanto vero che, ad 
essere buon poeta, occorre innanzi tutto di essere 
anche nomo dabbene (5). Questa teoria del carattere 
e dell'officio sacro del poeta l'abbiamo già vista in 
molti scrittori critici del secolo XVT; ma dove è 
esposta nella maniera più nobile è forse nell'edizione 



(3) Ibid., p. U. 
(8) Ibid., p. 74. 

(4) Ibid., p. Si. 

(5) Workl, I, SSS. 
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originale in quarto deìVEvery man in his humour 
del Jonson, in cui « il nome venerabile > del poeta 
viene così esaltato: 

I oan refell opinion, and approve 

The state of poesy, Bach as it is, 

Blessed, eternai, and most trae divine: 

Indeed, il yoa will look on poeey, 

Aa she appears in many, poor and lame, 

Patohed ap in remnante and old wom-oat rags, 

HalfHstarved for want of her pecallar food, 

Saored Invention; then I mnst cenflrm 

Both yoar conceit and oensare of her merit: 

Bat Tiew her in her glorioas ornamenta, 

Attired in the majesty of art, 

Set high in spirit with the prcoioas tasto 

Of sweet philosophy ; and, which is most, 

Cro'^ned with the rich traditions of a soni, 

That hates to hare her dignlty prophaned 

With any relish of an earthly thoaght. 

Oh then how proad a presence doth she bearl 

Then is she llke herself , flt to be seen 

Of none bat grave and oonsecrated eyes (1). 

Anche il Milton parla di questo carattere sacro del 
poeta. La poesia è un dono da Dio concesso solo a 
pochi in ogni nazione (2); ma colui il quale vuole 
partecipare del dono deireloquenza deve prima di 
tutto essere virtuoso (3). Ninno potrà mai scrivere 
convenientemente di cose lodevoli, se egli medesimo 
non è un vero poema, se non ha in sé Tesperienza 
e la pratica di tutto ciò che è degno di encomio (4). 
I poeti sono i campioni della libertà e gli « strenui 
nemici del dispotismo > (5) ; ed hanno il potere di 
diffondere e di far germinare in un popolo i semi 



(1) WorkSy I, 59, n. 

(2) Milton, Prose Works, II, 479. 
(8) Ibid,, III, 100. 

(4) Ibid,, ni, 118. 

(5) Ibid., I, 241. 



CAPITOLO HI. 



Teoria della poesia drammatica ed eroica. 



La critica drammatica in Inghilterra cominciò con 
Sir Philip Sidney. Accenni fortuiti al dramma non 
mancano negli scrittori critici anteriori alla Defence 
of Poesy; ma spetta al Sidney il merito di avere pel 
primo formulati, in maniera più o meno sistematica, 
i principii generali delParte drammatica. Questi prin- 
cipii, occorre appena dirlo, sono quelli- stessi che 
per un mezzo secolo o più, erano stati discussi e 
modificati in Italia e in Francia, e la cui sorgente 
prima è la Poetica di Aristotile. 

L'Inghilterra, come la Francia, mantenne sul prin- 
cipio del secolo XVI la doppia tradizione della dif- 
fidenza ecclesiastica e dell' interpe trazione morale. 
La Riforma favori la causa dell'ultima, nello giusti- 
ficare lo sviluppo del dramma; e gli Scripta angli- 
cana di Martin Bucer contengono una parte, De ludis 
honestis, scritta verso il 1551, in cui questa dottrina 
è pienamente lumeggiata (1). 

La Rinascenza portò in Inghilterra tanto i modelli 
classici, sotto forma di traduzioni dalla letteratura 
drammatica dell'antica Roma e dell'Italia moderna. 



(1) Symmes, op. olt., p. 80 e asgg, Qaesto riformatore tedesco aveva ac- 
cettata la cattedra di teologia a Cambridge nel 1549. 
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e opere degli unianisti italiani, francesi, tedeschi 
>agnuoli (1). Il gran teatro del tempo di Elisabetta 
andò del tatto immane dall'influenza degli esem- 
tnticbi e stranieri; ma sino a Bea Jonson rimase 
tto estraneo alla teoria neo-classica ; la critica al 
trario concentrò per lo più la &aa attenzione sui 
'ici italiani e non badò punto alla pratica dei 
ti drammatici contemporanei. Il Puritanismo, alla 
del secolo XVI, risuscitò le diffidenze ecclesia- 
he contro il teatro ; e avanzi medioevali si poBSono 
■gere anche nel secolo XVII nelt'interpetrazione 
i critica popolare allora invalsa. Di queste ha 
a oggetto di stadio il Bymmes nell'eccellente 
tografla citata; noi possiamo passarle qui sotto 
ozio, perchè non concernono il fetto capitale che 
■oetica del Rinascimento era divenata, fin dal 
pò del Sidney, dominante nella teoria dramma- 
inglese. 
a critica drammatica neiret& elisabettiana ta così, 
si dal primi passi, aristotelica e classica insieme; 
ile restò per due secoli. II sorgere del dramma 
ibettiano coincide qoasi colla composizione della 
enee of Foeay, e la sua decadenza colle Discove- 
del JonsoE. Nondimeno in tutto questo periodo, 
si ebbe mal un'esposizione letteraria del dram- 
romantico. Il grande dramma spagnuolo ebbe i 
campioni e difensori critici, quello elisabettiano 



Il Symmea lu OMcrerat» di molto l' luflnsuia di aloime di qD«le 
EloQl; ma poiembie di ena baimo on'importooia IndlaoadbUe. 
n reo.'ule di B. E. Ckuibiss, The mediiwttat ilagf, Oxford, 19ra, 
iuta molta lace raUoiTilappo dei dramma indigeno. In Inghilterra. 

inflaeiua di Sonooa dorrebbe oonealtanl l'ecoellente moi]osr&&ai 
UNLurPB, The ìnfluence of Seneca on slizabelhan liagedy, London, 
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non ne ebbe alcuno ; si trovò forse più spiccio ripe- 
tei'e le dottrine degli altri, che di compilare i prin- 
cipii di una nuova forma drammatica. 

Niente di straordinario, per altro, che la produ- 
zione letteraria non sia conforme alla teoria este- 
tica di un periodo o viceversa; il nesso fra le due 
non è più intimo che fra la teoria e la pratica di 
un medesimo individuo. Né la vera ragione dei rap- 
porti fra dramma e critica in questo periodo può 
stare in una innata avversione al classicismo nel ge- 
nio della razza inglese; che un secolo più tardi T In- 
ghilterra accolse intero il codice classico ; la spiega- 
zione ce la fornisce la natura di queiruditorio, quel 
numeroso uditorio cosi vivamente descritto dal Taine 
« vulgaire, bruyant, grossier, superstitieux >, com- 
posto di ogni classe e di ogni professione del regno. 
Gli autori drammatici erano per la maggior parte 
persone colte ; e sovente si dolgono che un tal pub- 
blico non permettesse loro di tenersi scrupolosamen- 
te ai veri canoni deirarte. Così John Webster, nella 
prefazione al White devil (1612), una tragedia sulla 
vita di Vittoria Accorambona^ esprime (benché con 
più dignità e rispetto di se stesso) dottrine quasi iden- 
tiche a quelle che animano il contemporaneo Arte 
nuevo de hacer comedias di Lope de Vega (1609) : « Se 
si obietta che questa non è proprio un poema dram- 
matico, ne conven'ò facilmente anch'io; non potes 
in nugas dicere plura meas ipse ego quam dixi. Volen- 
tieri e non per incoscienza sono caduto in questo 
difetto ; che, quando uno a simile uditorio presentasse 
la più sentenziosa delle tragedie che si fosse mai 
scritta, osservando tutte le leggi della critica, come 
elevatezza di stile e gravità di caratteri, l'arricchisse 
di un coro sentenzioso e facesse, per cosi dire, vi- 
vere la morte nel Nuntius severo e passionato; ad 
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ODta di quest'estasi d 
soffio che viene dall'i 
pace di avvelenarla; 
sentare, si decida l'at 
motto di Orazio: Haei 
quei . (1). 

In altri poeti drammatici una splendida intuizione 
della vita fa tormentata dallo stesso pervertimento 
della coscienza estetica. Ben Jonson tentò di met- 
tere in armonia piti intima la teoria e la pratica; e 
non rloscl se non ad essere in continua gaeiTa col 
suo uditorio; solo lo Sìiakespeare battè la propria 
via, non curante del passato e dell'avvenire, in- 
tento, come egli medesimo dice, < a mostrare il 
suo sembiante alla virtù, all'infamia la sua imma- 
gine, a ogni età e a ogni corso d'anni le sue forme 
ed impronte > (2). 

Una seconda spiegazione è stata gi& suggerita. Le 
fonti della critica drammatica furono le opere dei 
critici italiani, e questi erano interamente classici. 
Nella letteratura d'immaginazione nondimeno l'in- 
fluenza del Binasctmento italiano sui contemporanei 
di Elisabetta fu quasi interamente romantica. Gid 
forse basta a spiegare il lavoro di coordinazione fbn- 
damentale fta la teoria e la pratica drammatica nel 
Seicento e nel primo Settecento. L'Àscbam, scri- 
vendo venti anni prima del Sidney additava < nei 
precetti di Aristotile e nell'esempio di Euripide > i 
criteri dell'arte drammatica (3) ; e questi rimasero 
sempre gli stessi in tutta l'epoca elisabettiana. 



(1) WSBSTBB, Worìit. ed. Dyc«, London, 1857, p. B. 
(2| Amleto, lU, 3. Per la teoria drammatica dolio Sbakwpeare, cf. 
iTUMBa, op. ci(., p. ITI e mig^. 
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I. 

Tragedia, 

Nel Discourse of English Poetrie del Webbe tro- 
viamo quelle distinzioni generali fra tragedia e co- 
media che avevano avuto corso nel Medio Evo, dal 
tempo dei grammatici post-classici. Le tragedie si 
appigliano a storie tristi e lamentevoli, mettendo in 
iscena dei e dee, re e regine, uomini di alto casato, 
e rappresentando sventure pietose, che si aggravano 
sempre più, sino a finire nello stato più funesto che 
si possa immaginare. Le comedie al contrario, incer- 
te dapprincipio, si complicano un momento ; ma poi 
per un caso fortunato si chiudono sempre con gioia 
e soddisfazione di tutte le parti interessate (1). A 
sentir il Webbe, questa distinzione sarebbe stata de- 
rivata dalV Iliade e àsilV Odissea] e in ciò, come nella 
fantastica esposizione delle origini del dramma, sem- 
bra che egli abbia avuta una vaga reminiscenza di 
Aristotile. Di Aristotile non ha ricordo preciso nean.- 
che il Puttenham, quando espone lo sviluppo del 
dramma (2) ; tuttavia le conclusioni sue si accordano 
con quelle della Poetica. Della tragedia e della come- 
dia egli pensa come il Webbe : la comedia imita i 
costumi e il carattere di persone private, cioè di per- 
sone di infimo grado sociale (3); la tragedia rappre- 
senta i casi tristi di principi sventurati e afflitti, 
per ricordare agli uomini T instabilità della fortuna 
e il castigo che Dio risei'va a una vita sregolata (4). 



(1) Haslbwood, II, 40. 

(2) PtJTTENHAM, p. 47 6 segg. 

(8) Ibid., p. 41. 
(4) Ibid., p. 49. 
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La teoria della tragedia del Sidney è ricavata dal 
dramma di Seneca e dai precetti di Aristotile. Le 
oratorie e sentenziose tragedie di Seneca avevano 
avuto efficacia sulla teoria e la pratica drammatica 
di tutta Europa sin dal principio della Rinascenza; 
TAscham, è vero, preferiva Sofocle ed Euripide a 
Seneca, e, a conferma del suo parere, citava il Pigna, 
il rivale del Qiraldi (1) ; ma, pur essendo una prova 
del buon gusto deirAscham, questo è un giudizio ec- 
cezionale e in diretto contrasto con Topinione di tutti 
i critici contemporanei. Il Sidney là dove parla del 
dramma inglese, dice di non trovar che una tragedia 
sola modellata come si dovrebbe sul dramma di Se- 
neca (2). Il Gorboduc nondimeno ha un difetto, che 
provoca la censura del Sidney: non osserva le unità 
di luogo e di tempo; sotto gli altri rapporti è un 
modello ideale che gli scrittori drammatici inglesi 
dovrebbero imitare ; pei bei discorsi e le frasi sonore, 
ond'è pieno, alle volte si avvicina all'altezza dello 
stile di Seneca ; e, insegnando con massimo piacere 
una importante verità morale, consegue U vero fine 
della poesia. 

La tragedia perfetta — e in ciò il Sidney si attiene 
strettamente agli italiani — è l'imitazione di un'a- 
zione nobile, rappresentando la quale, muova < am- 
mirazione e pietà » (3)i e ci ponga innanzi l'insta- 
bilità della fortuna e le deboli basi su cui poggiano 
tetti d'oro. Essa pone in. guardia i re dall'essere 
tiranni e i tiranni dal manifestare i loro istinti ti- 
rannici. Il dramma contemporaneo, agli occhi del 



(1) ASCHAM, Works j II, 189. 

(2) De f enee, p. 47 e segg. 

(8) Defence, p. 28. Questo è reqaiyalente elisabettiano dell'aristoleUca 
hatharHs < della pietà e del terrore ». 
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Sidney, ha il difetto di non conservare il carattere 
grave e serio della tragedia e il suo stile elevato, 
né la dignità dei personaggi, confondendo re e vil- 
lani e introducendo le più sconvenienti buffonerie. 
V'ha veramente uno o due esempi di tragi-comedia 
nella letteratura antica, come V Anfitrione di Plau- 
to (1); ma gli antichi non combinano mai insieme 
cornamuse e funerali, come gli inglesi fanno (2). I 
drammi inglesi non sono né vere comedie, né vere 
tragedie, e violano sia le regole della poesia che la 
decenza. La tragedia non é tenuta alle leggi della 
storia, e può ordinare e modificare gli avvenimenti, 
secondo le aggrada ; ma non potrebbe mai calpestare 
le leggi stesse della poesia. È evidente quindi che 
la Defence of Poesy, come ha notato uno scrittore 
francese, « ci oflFre circa cent'anni prima deir^r^ 
poétique del Boileau, una teoria quasi completa della 
tragedia neo-classica : la separazione rigorosa dei ge- 
neri, la sostenuta dignità del linguaggio, le unità, 
la tirade, le récit^ niente vi manca » (3). 

Ben Jonson cura più la teoria della comedia che 
quella della tragedia; ma il concetto ch'egli s'è for- 
mato della seconda non differisce da quello del Sid- 
ney. Le parti o divisioni della comedia e della tra- 
gedia sono le stesse, ed ambedue hanno in generale 
un fine comune di istruire e di dilettare; il poeta co- 
mico e il tragico vennero dai greci chiamati StSd- 
oocaXot (4). Le condizioni esterne del dramma richie- 
dono che sia equamente diviso in atti e in scene, che 
abbia un numero conveniente di attori, il coro e le 



(1) Gf. Scaligero, Poet,, I, 7. 

(2) DefencCj p. 50. 

(8) Bbbitingbb, p. 87. 
(4) DiscoverieSj p. 81. 
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dimostra ctie nel corso del tempo ciascun poeta di 
valore ba alterata materialmente e gradualmente 
l'orditura drammatica, e non t' è motiro perchè al 
poeta moderno si proibisca di fare altrettanto; di 
più, esse possono essere state re^larmente osservate 
nella magnifica e splendida poesia drammatica del- 
l'antichitA; ma è impossibile di obbedirvi ora e dì 
dilettare insieme, poco o molto che fosse, il popolo. 
Alle forme esteriori degli antichi si può in parte pas- 
sar sopra; ma vi ha principi! essenziali, che il poeta 
tragico deve assolutamente rispettare in qnalunqne 
tempo fiorisca; e sono < la verità dell'argomento, la 
dignità delle persone, l'elocuzione grave e sublime, 
grande ricchezza di sentenze (2) *. In altre parole, 
il modello del Jonson è la tragedia oratoria e sen- 
tenziosa di Seneca, col suo fondo storico e le per- 
sone di alto lignaggio. 

Nel discorso < Di quella sorta di poema dramma- 
tico, ohe è chiamato tragedia > premesso al Sam- 
son Agonistes, il Milton accetta fin nei particolari la 
teoria italiana della tragedia e della comedia. Ac- 
cennato alla dignità e all'efficacia morale della tra- 
gedia antica (3), il Milton confessa che nel modellare 
il suo poema, si è tenuto agli antichi e agli italiani 
come a gente della più alta autorità in aifi'atta ma- 
teria. Egli ha evitato di introdurre caratteri triviali 
e volgari, di usare alla rinfusa elementi comici e 
tragici, ha mantenuto il coro e ha osservate le leggi 



<1) Worlti, I, sg. 
(2) jwd„ I, ere, 

'. BaOohb, De augtn. tcient.. 
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della verosimiglianza e della convenevolezza. Come 
spieghi refi&cacia peculiare della tragedia — la pu- 
rificazione della pietà e della paura — si è già visto 
nella prima parte di questo saggio (1). 

II. 
Comedia. 

La teoria della comedia, corrente al tempo di Eli- 
sabetta, era basata sull'insieme di regole e di osser- 
vazioni, che i critici italiani, aiutandosi dei pochi 
cenni contenuti in Aristotile, avevano dedotte dalla 
pratica di Plauto e di Terenzio. Non sarà quindi 
necessario di ti^attenersi a lungo sulle dottrine del 
Sidney e di Ben Jonson, che sono i principali teo- 
rici della comedia di questo periodo. Il Sidney la 
definisce: « T imitazione di errori ordinari della vita 
nostra », rappresentati nella maniera più ridicola e 
più schernevole, sicché lo spettatore venga nella 
decisione di evitarli per conto suo. Però la comedia 
mette in mostra < la bassezza del male », ma solo 
nell'ambito dei « nostri costumi privati e domesti- 
ci (2) >. Essa deve sforzarsi di riuscire completa- 
mente piacevole, proprio come la tragedia dovrebbe 
essere sostenuta da un sentimento di ben calda am- 
mirazione. Il piacere è così ciò che si domanda so- 
pratutto nella comedia; ma i comici inglesi sbagliano 
pensando che non può ottenersi il piacere senza il 
riso, quando Tuno non è né causa né effetto neces- 
sario dell'altro. Quindi il Sidney distingue il piacere 



(1) Sembra ohe alluda alla teoria della katharsis anohe nella Reaaon 
of church govemment^ in Prose Works^ II, 479. 

(2) Defencey p. 28. 

f 



dal rigo qaasl al modo istesso del Trissino (1). lì 
gran difetto della comedia inglese è che induce il 
riso per cose peccaminose, esecrabili cioè più che ri- 
dicole, vietate, secondo il Sidney, dallo stesso Aristo- 
tile, e per cose miserande e degne di pietà più che 
di scherno. La comedia dovrebbe mnovere non solo 
il riso piacevole, ma associarvi anche quell'istm- 
zione piacevole che è il fine di ogni poesia. 

Per Ben Jonson, come pel Sidney, le follie e gli 
errori nmani sono i temi della comedia, la quale 
dovrebbe essere 
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In ritrarre queste follie amane, è ufficio del poeta 
comico di imitare la giustizia, di perfezionare la vita 
morale, di purificare In lìngaa e di suscitare affetti 
gentili (3). Muovere solo il riso non è sempre il fine 
della comedia; in fatti il Jonson fa dire ad Aristotile 
che muovere il riso è un difetto nella comedia, una 
specie di turpitudine, che deprava una parte della 
natura umana (1). Questa conclusione si fonda sa 
d'una falsa interpetrazioae di Aristotile, durata quasi 
fino al giorni nostri. Nella Poetica si dice che xb 
YsXotov, il comico, è il soggetto della comedia (5); 
e molti critici hanno pensato che Aristotile con ciò 
volesse distinguere tra il risibile e il ridicolo, tra il 
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semplice riso e il riso misto a sprezzo e a disappro- 
vazione (1). Della natura e dell'origine di uno dei 
più importanti elementi della teoria della comedia 
del Jonson, della dottrina degli humours si è già bre- 
vemente parlato nella prima parte di questo saggio. 
Basterà qui definire Vhumour come una singolarità 
predominante del carattere (2) e di notare che esso 
derivò dal concetto del decoro che, durante la Rina- 
scenza italiana, ebbe una parte così importante nella 
teoria poetica. 

m. 
Le unità drammatiche. 

Prima di abbandonare la teoria del dramma vi è 
un altro punto che merita di essere toccato : la dot- 
trina delle unità. Si è visto che le unità di tempo 
e di luogo furono Tuna e Taltra formulate la prima 
volta in Italia dal Castelvetro nel 1570, e in Fran- 
cia da Jean de la Taille nel 1572. In Inghilterra 
la prima volta che si parlò di unità fu un dodici 
anni più tardi nella De f enee of Poesy ; e non v' è dub- 
bio che il Sidney le derivasse direttamente dal Ca- 
stelvetro. Il Sidney, discutendo il Oorbodtic, lo trova 
< difettoso in rapporto sia del luogo che del tempo, 
questi due compagni indispensabili di tutte le azioni 
corporali. Mentre la scena non dovrebbe presentare 
che un solo e medesimo luogo ; e il tempo, secondo 
Aristotile e il buon senso, non dovrebbe eccedere 
lo spazio di un giorno, questa tragedia (cioè il Qor- 



<1) Gf. TwiNiNO, I, 820 e segg. ; e Kamss, Elements of cHtidsm, I, 
o. 7. 

(2) Cf. Jonson, Works^ I, 67 e 81. 

Sfingabn, Storia della Critica. 19. 
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hoduc) si estende contro ogni regola di arte, a pa- 
recchi giorni e a parecchi luoghi > (1). Egli riprova 
anche la conftisione del teatro inglese, dove si può 
rappresentare da un lato l'Africa e dall'altro TAsia, 
e dove in un'ora uno può di fanciullo divenir vec- 
chio (2). Quanto ciò sia assurdo, il buon senso, l'arte 
e gli esempi antichi potrebbero dirlo; e fin oggi, af- 
ferma il Sidney, gli ultimi attori dell'Italia non -ca- 
drebbero in siffatto errore. Si opporrà che una o due 
comedie di Plauto e di Terenzio non mantengono 
l'unità di tempo? Rispondo che questi autori non 
dobbiamo seguirli, quando sbagliano, ma quando sono 
sulla buona via; a fare uno sbaglio non è pretesto 
sufficiente che all'occasione non abbia saputo guar- 
darsene Plauto. 

In Inghilterra la legge delle unità non comincia 
ad essere applicata con quel rigore che il Sidney vor- 
rebbe, che all'apparire dell'influenza francese, circa 
tre quarti di secolo più tardi. Ben Jonson per que- 
sto rispetto è molto meno esigente del Sidney. Egli 
insiste particolarmente sull' unità di azione ; e nelle 
Discoveries spiega a lungo che cosa intendesse Aristo- 
tile per unità e grandezza della favola. « La favola è 
chiamata l'imitazione di un'azione intera e perfetta, 
le cui parti sono così unite ed annodate insieme, 
che niente nella struttura si possa cambiare o sot- 
trarre senza guastare o turbare il tutto, al quale è 
proporzionata la grandezza dei membri » (3). La 



(1) Defence^ p. 48; of. Castelyetbo, Poetica^ pp. 168, 534. 

(2) Cf. Whetstonib, Promos and Cassandra (1578) citato in Wabd, 
Dram. Lit,^ I, 118; e inoltre JoirsoN, Worft«, 1,2, 70; Cervantes, Don 
Quij.t I, 48; BoiLEAn, Art poétique^ III, 89. Per 1a teoria drammatica, 
il ponto di vista del Sidney è in strettissimo accordo con qaeUo del 
Cervantes. 

(8) DiscoverieSj p. 88. 
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semplicità dunque dovrebbe essere una delle prin- 
cipali caratteristiche deirazione; e niente irrita tanto 
il Jonson quanto < un'azione mostruosa e forzata » (1). 
Ritardo all'unità di tempo, il Jonson dice che 
razione può allungarsi sino a che non sia neces- 
sario conchiudere; l'argomento nondimeno, pur non 
eccedendo i limiti di un giorno, dovrebbe esser lungo 
da lasciar posto a digressioni e ad episodi, che sono, 
per la favola, ciò che i mobili per una casa (2). L'u- 
nità di luogo il Jonson non l'impone formalmente e 
confessa anche di non averla curata nello opere sue ; 
ma neppure approva molti cambiamenti di scèna sul 
teatro. Nel prologo al Volpone si vanta di aver os- 
servate tutte le leggi di una comedia perfetta, 

Ab beet critica have designed; 

The laws of timo, place, porsons he observeth, 

From no needfal mie he swervoth. 

Il Milton rispetta l'unità di tempo nel Samson Ago- 
nistes: « Il tempo nel quale il dramma comincia e 
finisce, non va, secondo la regola antica e i migliori 
esempi, oltre lo spazio di ventiquattro ore >, 

Coir influenza francese le unità divennero regole 
fìsse del dramma in Inghilterra, e tali rimasero per più 
di un secolo. Sir Robert Howard, nella prefazione al 
The duke of Lerma ne impugna il valore e l' autorità ; 
mail Dryden, rispondendogli, nota che combattere le 
unità significa sollevarsi contro Aristotile, Orazio, 
Ben Jonson e Comeille (3), Ciò non ostante Farquhar 
nel Discourae upon comedy (1702) rinnova con forza 
ed ingegno l'attacco contro le unità di tempo e di 
luogo, beffandosi di tutti i legislatori del Parnaso, 



(1) Works, I, 887. 

(2) DiseoveHeSf p. 85. 

(8) Essay of dram, Poe»y, p. 118. 
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antichi e moderni, Aristotile, Orazio, Scaligero, Vos- 
Bio, Heinz, D'Aubignac e RapinCl). 

A partire da questo momento l'antorità delle unità 
drammatiche andò mano a mano declinando; e nuovi 
concetti di unità artistica vennero a sostituirle. la 
Francia Houdar de la Motte mise fuori « l'unità di 
interesse > (2); e più tardi Hurd in Inghilterra diede 
sviluppo < all'unità di disegno > (3). Ma le unità 
neo-classiche non furono poste completamente da 
banda se non al sorgere del movimento romantico. 



Poesia epica. 

Della teoria della poesìa eroica al tempo di Elisa- 
betta possiamo sbrigarci con brevi parole. Il Webbe 
dice che l'epopea è * quella parte egregia della 
poesia che narra nobili azioni e gesta valorose di 
potenti capitani, esperti soldati, nomini savi, insieme 
alle tradizioni famose dei tempi antichi » (4); U Put- 
tcnham definisce i poemi eroici : « Lunghe storie di 
nobili imprese di re e di grandi principi, intramez- 
zate ad azioni di Dei, semidei e eroi, e gravi con- 
seguenze di pace e di guerra » (5). L'importanza di 
questa forma di poesia è pel Puttenham largamente 
storica, in quanto ci fa rivivere agli occhi un esem- 
pio del valore e della virtù dei nostri antenati (6). Il 



(1) Kabqubar, Worìtì, London, 1700, I, 61-107. 
<2> Oeuvre!, Parte, 1754, IV, 36 e mgg., 4S2. e aee?., ( 
<S) Leltert rm chivalr'j and romanee, London, 1782. 
H) Hablhwood, II, i5. 

(5) PUTTBHHAU, p, 10. 

(8) Ibid., p. M. 
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Sidney non è più esplicito (1) : asserisce che la poesia 
eroica è la migliore e la più nobile fra tutte ; e dimo- 
stra che caratteri come Achille, Enea e Rinaldo sono 
esempi luminosi proposti alla nostra ammirazione; 
ma della natura o struttura dell'epopea non dice 
nulla. La seconda parte delV Apologie of Poetrie dello 
Harington contiene una difesa ùqW Orlando Furioso; 
e qui per la prima volta nella critica inglese fa capo- 
lino la teoria deirepopea di Aristotile. L* Harington, 
pigliando V Eneide a modello riconosciuto di ogni poe- 
sia eroica, dimostra prima che TAriosto ha seguito 
fedelmente le orme di Virgilio, e che è da prefe- 
rire anche a Virgilio, questi onorando divinità pa- 
gane, e quegli essendo animato da spirito cristiano. 
Ma poiché alcuni critici, < volendo ogni poema eroi- 
co conforme al metodo di Omero e a certi precetti 
di Aristotile », insistono su ciò che l'Ariosto manca 
di arte, THarington si mette a provare che V Orlando 
Furioso si può difendere coiresempio di Omero non 
solo, ma che si è tenuto anche molto strettamente alle 
regole e ai precetti di Aristotile (2). 1.° Aristotile dice 
che Tepopea dovrebbe avere a base un'azione storica, 
di cui il poeta non narri che una parte di breve du- 
rata; e l'Ariosto prende la storia di Carlomagno e 
chiude lo svolgimento del suo tema nei limiti di un 
anno o circa (3). 2.° Aristotile sostiene che il poeta 
non debba inventar niente che sia affatto incredibile; 
e uq[V Orlando non v'è nulla a cui non si possa pre- 
star fede. 3.° L'epopea, come la tragedia, dovrebbe 
essere piena di itepticéxeta che per l' Harington si- 
gnifica « agnizione di un caso inaspettato buono o 



(1) De f enee j p. 80, 

(2) Haslbwood, II, 140 e seggr* 

(8) Cf. MiNTUSNO, jkrte poetica^ p. 7X ; e Ronbabd, Oeuvres^ III, 19. 
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un subitaneo cambiamento di esso > ; e di 
iripezie, come di BimiUtadini e passioni di- 
I vìvo, rodando ribocca, 
iendo si può osservare che della poesia epl- 
i comincia a trattare convenientemente in 
•a se * non all'epoca dell' influenza francese. 
I e le teorìe del Rinascimento italiano ae- 
rate nelle opere del Le Bossu, Mambmn, 
Vossio fhrono cosi portate nella critica in- 
dove si trovano meglio esposte è forse nel 
ìU'Addison sul Paradise lost. I! Gondibert 
mant, la Pharonnida del Chamberlayne, 
nirabilis del Dryden e il Prince Arthur del 
e, al pari delle epopee francesi dello stesso 
Furono senza dnbbio ispirate dal desiderio 
■e in pratica le regole classiche della poesia 



t Pope Del n.* T8 del Qtta<-d><in, 10 glas"" niS, pabblicb 
} make un eplo Poeia > (rlstunpalo In Rife'i Work», ed. 
-Ihape, London, ISSS, VOI. X, p. 4DI1, In ool l'epopea mac- 
ilonaU ieoondo le regole del La Boeaa, è molto placevol- 
In rldloolo. 



CAPITOLO IV. 



Elementi classici nella critica dbl tkupo 
DI Elisabetta. 



Preliminare: Elementi romantici. 

Sarebbe né più uè meno che saperflao addurr 
pròve dello spìrito romantico dell'età dello Shake 
speare; niun altro periodo nella letteratura ingles 
ne è cosi penetrato; e, benché in Inghilterra la lei 
teratura creativa abbia meno che in Francia avut 
presa sulla critica e meno ne abbia a volta sna sen 
tito l'efficacia, è solo naturale supporre che la cri 
tica del tempo di Elisabetta sia romantica quanto 1 
opere dì immaginazione, delle quali si può presumer 
sia un riflesso. Già nella Rhetoric del Wilson è visi 
bile quello spirito di indipendenza, in quistioni à 
arte, che sembra tìpico dell'epoca elisabettiana; 
nessuno degli scrittori dì questo periodo mostra al 
conche di simile alla predisposizione dell'animo fran 
cese a sottomettersi istintivamente a una regola o 
una serie di regole che portino lo stampo dell'aule 
rità. Quasi nel tempo istesso che il Sidney scriveva 1 
Defence of Poesy, Mulcaster, il vecchio maestro dell 
Spenser, affermava: < Io amo Roma, ma non qnant 
Londra; stimo l'Italia, ma pid l'Inghilterra; onor 
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il latino, ma adoro T inglese > (1). E questo spirito 
pervade quella che può dirsi sia la principale espres- 
sione del temperamento romantico della, critica eli- 
sabettiana — la Defence of Ehyme del Daniel (1603), 
scritta per rispondere all'attacco che il Campion aveva 
mosso alla rima nelle Observations in the art of En- 
gliah Poesy, L'argomento capitale della difesa del 
Daniel è che Tuso della rima ha per sé la sanzione 
sia della pratica che della natura — < pratica che è 
anteriore ad ogni legge, natura che è superiore ad 
ogni arte » (2). Egli si ribella contro quella teoria 
che vorrebbe limitare 

Wlihin a Utile plot of Greoian gfroond 
The sole of mortai things that oan avall ; 

e dimostra che ciascuna epoca ha qualità ed usi 
propri. Questo tentativo di critica storica lo trascina 
a una difesa del Medio Evo; e non esita ad afifer- 
mare che anche il verso classico ha le sue imperfe- 
zioni e i suoi difetti. Pur nelle minuzie della me- 
trica lo troviamo in opposizione alle tendenze neo- 
classiche dell'età seguente; e il suo parere favore- 
vole alVenjambement, i cementi contrari alla « strofa 
eroica » (3) provocarono una risposta di Ben Jonson, 
non mai pubblicata, in cui questi si ingegnava di 
provare che la strofa è la miglior forma di verso 
inglese, e che tutte le altre sono sforzate e detesta- 
bili (4). Ma dove il Daniel ha forse meglio espresso lo 
spirito nazionale delle lettere inglesi, è nel Mu8o- 
jphilus pubblicato l'anno istesso che la Defence of 



(1) MORLBY, Englièh Writers, IX, 187, 

(2) Haslswood, II, 107. 
<8) Ibid., II, 217. 

(4) Jonson, Works ^ III, 470; of. le riflessiool del Gascoigne a propo- 
sito delVenJambementt in Haslbwood, II, 11. 
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Rhyme; trattasi di un dialogo in versi, nel quale uno 
degli interlocutori, Philocosmtis, rappresenta il punto 
di vista mondano della cortigianerìa: e Taltro, Mu- 
sophilicSy difende le lettere e la coltura contro Tac- 
cusa di inutilità pratica, e la lingua nazionale con- 
tro r accusa di inferiorità al latino e air italiano. 
L'insieme richiama lo spirito dei Dialogues du nou- 
veau langage di Henri Estienne, pubblicati venti- 
cinque anni prima; anche in questi Celtophile di- 
fende la lingua francese; e Philalethe risponde con 
vivacità a Fhilausone, amico della corte e degli ita- 
liani. « Uno stile vigoroso adattato a vigorose orec- 
chie » è r ideale del Daniel; lettere armate ed armi 
letterate dovrebbero andare insieme, la mano nella 
mano: 

What good is like to this 

To do, worthy the writing and to write, 

Worthy the reading, and the world's dellght? 

In Inghilterra dunque, come in Francia, T imita- 
zione dei classici fu seguita dall'imitazione degli 
italiani; e questa a sua volta cedette innanzi alla 
difesa vigorosa della lingua e della letteratura na- 
zionale. Ma la passione di imitare era ancor forte, 
e al cortigiano di moda italiana successe presto il 
wit (bei-esprit) di moda francese. 

lì. 
Metri classici. 

La Defence of Rhyme del Daniel si può dire sia 
stato un colpo mortale al movimento, che per oltre 
mezzo secolo era stato oggetto di controversia fra i 
letterati inglesi. Leggendo le opere critiche di que- 
sto periodo è impossibile non osservare quanto stu- 
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contemporanei di Elisabetta dedicarono alla qui- 
e dei metri classici nelle lìngue naove. Il primo 
itivo organico per introdurre la metrica clas- 
in una lingua moderna fa, come il Daniel mede- 
nota (I), quello di Claudio Tolomei nel 1539 (2) ; 
come abbiamo visto, il movimento pass6 in 
icia; e i metri classici furono in pratica adot- 
dal Balf, e in teoria difesi da Jean de la Taille, 
'imo, a quanto si ricorda, che tentasse di intro- 
e Tubo della quantità nel verso inglese fu Tho- 
Watson, della cui traduzione inedita deìVOdig- 
nel medesimo metro dell'originale, l'Ascbam ri- 
1 un solo distico: 

report gteaX pra^w or UI;uea, 

Lesta traduzione ta probabilmente fatta tra il 
e il 1550j verso la fine del secolo precedente, 
il che racconta Agrippa d'Aubignè, certo Mons- 
veva già voltata l'Ilìade e l'Odissea in esame- 

ÀBcham fìi il primo campione critico della quan- 
nel verso inglese (4). La rima, scrive, fu por- 
tra noi dai Goti e dagli Unni al tempo in cui 
aesia e la scienza avevano cessato di esistere 
uropa; e gli inglesi debbono dire se vogliono 
ir questi barbari o calcar le orme dei greci, 
pio inappuntabile di perfezione. Certo il carat- 
mouosillabico della lingua inglese rende l'uso 
lattilo assai difficile, perchè l'esametro * piut- 
che scorrere soavemente nella nostra lingua 



lABLKWOOD, II, 20S. 

redi addietro, p. 218 
tcholemailer, p. 78, 
'Md., p. Ue e aegg. 
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inglese, sembra trotti e zoppichi >; ma il Carmen 
iambicum vi riuscirà naturale, come nel greco o nel 
latino. Egli loda lo sciolto del Conte di Surrey nella 
traduzione del quarto libro déìVEneide; ma rimpiange 
bhe, per trascurar la quantità, non raggiunga Parte 
della « vera e perfetta versificazione >. Thomas 
Blenerhasset si provò nel 1577 a trar profitto dalle 
teorie deirAscham, nel Complaynt of Cadwallader; 
ma il verso usatovi, benché la pretendesse ad < una 
nuova forma di poesia », in realtà non è che Tales- 
sandrino non rimato (1). 

Nel 1580 cinque lettere, che s'erano scambiate 
lo Spenser, autore della Fairy Queen e Gabriel Har- 
vey, apparvero a stampa coi titoli Three propev, 
and wittie, familiar lettera e Two other very com- 
mendàble letters; e da questa corrispondenza ap- 
prendiamo che un movimento organico si era già 
iniziato per introdurre i metri classici nell* inglese. 
Sembrerebbe che per parecchi anni T Harvey avesse 
consigliato Fuso del verso quantitativo a molti dei 
suoi amici; ma il movimento, al quale abbiamo ac- 
cennato or ora, pare sia sorto esclusivamente per 
opera di Thomas Drant, che mori nel 1578. Il Drant 
aveva escogitato un numero di regole e di precetti 
pel verso classico inglese ; e queste regole con certe 
aggiunte vennero adottate da una brigata di dotti e 
cortigiani, tra gli altri il Sidney, il Dyer, il Gre ville e 
lo Spenser, i quali su di esse costituirono VAreopa- 
gu8{2), indipendente dairHarvey, ma corrispondente 
regolarmente con lui. Questa società pare fosse fatta 
ad immagine e somiglianza delV Académie de poesie 



(1) Cf. Haslewood, II, p. XXII. Nei trattati del Gascoig^ie (1575) e 
del re Qiaoomo VI (1584) non si accenna punto al verso quantitativo. 

(2) Questo nome anche in Italia fu dato una volta ad un'accademia 
letteraria ; cf. Pulci, Morgante Maggioref XXV, 117. 
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mueique del Balf, fondata già nel 1570 per nno 
) simile, e della quale il Sidney dovette senza 
io sentire, quando fa a Parigi nel 1572. 
alla corrispondenza pnbblicata nel 1580 sì vede 
■o che i sistemi dell'Harvey e del Drant erano 
etralmente opposti. Secondo il Drant, la quantità 

parole inglesi doveva essere regolata compie- 
nte dalle leggi della prosodia latina, dalla posi- 
;, dittongo e simili; cosi, per esempio, la penai- 

della parola carpenier è considerata lunga, per- 
seguita da due consonanti. L'Harvey, che non 
ì punto delle regole del Drant, prima d'esserne 
mato dallo Spenser nelle lettere pubblicate, se- 
una vìa più normale e più logica. Per lui nel- 
ento solo sta l'essenza della quantità; e la legge 

posizione non può fare della penultima di car- 
T o majesty una lunga. « Il latino non è una 
la per noi », dice rHarvey(l); e spesso dove 
lione e dittongo coincidono, come nella penul- 

dj Tìierchaundìse, noi dobbiamo pronunziare la 
)a breve. In simili materie, l'uso, la pratica, la 
rìeta maestà della lingua nostra devono essere 
la infallibile e sovrana regola delle regole. 

scopo dell'Harvey non era dunque di latiniz- 

la nostra lingua; egli mirava propriamente a 
cose, ad abolire la rima e ad arricchire di nuovi 
i la poesia inglese. Erano appena pochi anni che il 
oigne aveva deplorato il verso inglese non avere 
un'unica forma di metro, il giambico (2). L'Har- 

tenendo conto semplicemente dell'accento in- 
:, non si può dire che abbia introdotta la qaao- 
nel nostro verso ; egli non fece se non adattare 
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nuove forme come dattili, trochei, spondei, alle esi- 
genze della poesia inglese. 

Le regole del Drant e deir Harvey <iostituiscono 
quindi due opposti sistemi ; pel primo il verso inglese 
deve essere regolato dalla prosodia latina, senz 'al- 
cun riguardo air accento; pel secondo, dairaccento, 
senz 'alcun riguardo alla prosodia latina. In nessuno 
dei due sistemi si potrebbe neir inglese tentar con 
buon successo la quantità; e forse runico metodo 
adatto a ciò è quello additato da un nostro contem- 
poraneo e illustre cultore delle lettere classiche (1), 
in cui e Taccento e la posizione vengono armonio- 
samente osservati: tutte le sillabe accentate si consi- 
derano generalmente come lunghe e non si usa mai 
sillaba, che violi la legge latina della posizione, dove 
la misura ne richieda una breve. Questi tre sistemi 
con maggiori o minori modificazioni, sono stati ado- 
perati in tutta la letteratura inglese : quello del Drant 
nel verso quantitativo del Sidney e dello Spenser; 
quello deir Harvey nélV Evangeline del Longfellow; 
e quelle del professore Robinson Ellis nei begli espe- 
rimenti classici del Tennyson. 

Nel 1582 Richard Stanyhurst pubblicò a Leyden 
una traduzione dei primi quattro libri déìV Eneide in 
esametri inglesi. Pare che gliene venisse T ispirazione 
dairAscham, e che pigliasse dall' Harvey il sistema 
da seguire nel verso. Come T Harvey, si rifiuta di 
sottostare alle leggi della prosodia latina (2) e si 
tiene quanto è possibile all'accento inglese. Ma sotto 
un rispetto la sua traduzione è unica. L' Harvey, 



(1) R. Ellis, Poema and froff^nents of CatuUus translated in the ori- 
ginai metreSf London, 1871, p. XIV e segg. Cf. W. J. Stobte, On the use 
of classical metres in englishj London, 1899, e T. S. Omond, English m&- 
trista, Tunbrldge Wells, 1908. 

(2) Stanthubst, p. 11 e 9Qfse. 
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orrispondenza collo Spenser, aveva avvertito 
r l'uso del verso quantitRtivo nell'inglese era 
Lfio adottare una uniformità di pronnnzia; e la 
, ortografia dello Stanyhurst evidentemente fa 
la prova di riforma fonetica. La riforma della 
zia era stata per alcun tempo agitata in Fran- 
nelle Elrennes de poesie frangoise del Baif 
troviamo il verso quantitativo francese scritto 
} il sist«ma fonetico del RamuB. 
iscourae of English PoetHe del Webbe è una 
a,ttaglia in favore del verso quantitativo. Il 
tema si fonda innanzi tutto sulla prosodia la- 
ta conciliata coir uso inglese. Le regole la- 
bbono essere seguite, quando le parole latine 
glesi sì accordano fra di loro; ma non è le- 
are alcuna parola ohe sia notoriamente cou- 
Edle leggi della prosodia latina; e l'ortografia 
arole inglesi dovrebbe quanto è possibile es- 
terata in conformità delle regole antiche. La 
tà di osservare la legge della posizione nel 
delle parole inglesi può essere eliminata con 
ibiamento di pronunzia, come nella parola mo- 
y, che dovrebbe essere scritta mournfuly; 
re ciò non torna possibile, la legge della po- 
deve essere osservata, a dispetto dell'accento 
, come in royalty. Altrimenti che l'Ascliam, il 
trova l'esametro il piti facile di tutti i me- 
sici ndringlese(l). 

ttenham non è contrario all'uso dei metri clas- 
a, conservatore, trova pericolose tutte le inno- 
subitanee (2). Il sistema adottato da lui non 
nile da quello dell' Harvey. L'entusiasmo che 
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il Sidney ebbe dapprincipio pel verso quantitativo 
sbollì presto; e nella Defence of Poesy nota che, quan- 
tunque la versificazione antica si adatti meglio della 
moderna airaccompagnamento musicale, ambedue i 
sistemi piacciono e sono quindi ugualmente efficaci 
ed apprezzabili; e T inglese si presta meglio che qual- 
siasi lingua ad usar Tuno e l'altro (1). Il Campion, co- 
me TAscham, trova i polisillabi inglesi troppo gravi 
per servire da dattili; sicché solo il verso trocaico 
e giambico potrebbe essere convenevolmente ado- 
perato nella poesia inglese (2). Egli suggerisce otto 
nuove forme di versi. L'accento inglese sarà scru- 
polosamente osservato e non si obbedirà a nulla, 
salvo la legge di posizione; però la seconda sìllaba 
di Trumpington è da considerar come lunga (3). Non- 
dimeno, nel rispettare la legge di posizione, nel suono 
e non neir ortografìa sarà l'essenza della quantità; 
così love-sick si pronuncia love-szk^ dangerous dan- 
gerus, e simili (4). 

Questi dettagli tecnici stancheranno forse la pa- 
zienza del lettore italiano. I problemi metrici della 
poesia inglese differiscono molto da quelli della 
poesia italiana; ma a me è sembrato che una di- 
scussione simile non potesse non interessare una ge- 
nerazione che ha letto con fervore le Odi barbare 
di G. Carducci. 



(1) Defence^ p. 55. 

(2) Haslewood, II, 167. 

(3) Ibid., II, 186, 

(4) Cf. EUJS, op. oit., p. XVI. 



CAPITOLO IV 



Altri segni di classicismo. 

Colle Observations del Campion (1602) la storia dei 
ri classici la Inghilterra paò dirsi chinsa; e non 
iapre che col risorgere del verso quantitativo nel 
)lo nostro. La Defencé of Rhyme del Daniel pose 
ttivamente termine a questa innovazione (l) ; ma 
ieguito, che il movimento sembra avesse nel- 
k elisabettiana, è una prova importante delle len- 
ze classiche del periodo. Generalmente si è visto 
3en Jonson il precursore del neo-classicismo in 
hilterra; ma nella critica inglese si possono no- 
) tendenze classiche molto tempo prima che egli 
isse sentire la sna influenza. Cosi, distintamente 
sico è il conservatorismo dcU'Ascham e la saa 
ersione alla singolarità in materia di arte. * Co- 
li il quale non prende piacere né alla logica e 
Ila fìlosolta di Aristotile, né alla rettorica e alla 
[oquenza di Cicerone, verosimilmente immaginerà 
i poter da qnesti scalini salire con ugoale orgo- 
lio più in alto, all'avversione di cose più gravi, 
ioè ad avere o una testa faziosa in materia di 
ìligione o un cuore litigioso in qnistioni di po- 
tica *(2), Né men classico è qnell' insistere che 

Contro 1 metri gIubIcI toI» gli atnU deUa sua satira ti poeU 
{Salxret, I, 61; e tatta la materia ta TigoroBameate espoeta da sir 
Beaainailt, U qnale poi IndloaTa oobI la tendenza neo-alasBloft verso 
itrola eroloa > : 

In ever; langoage aew la Europe spoke 

B; nationa vMoh the Bomui Empire broke 

The rellflh of the Mnao oonslata In rliTme; 

Ooe verse most meet anotber Ilice > chime. 
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non è schiavitù, l'obbedire alle leggi deirarte, e T im- 
portanza che egli dà alla perfezione dello stile (1). 
Tendenze simili si possono osservare anche negli 
scrittori che fiorirono dopo TAscham. I colpi dello 
Harvey alla Faerie Queene sono dovuti ad una doppia 
influenza: come umanista, egli guardava con disprez- 
zo alla letteratura medioevalo in genere, alle sue 
superstizioni, alla sua scienza magica e simili; come 
classicista in arte, preferiva la forma regolare o clas- 
sica deir epopea alla forma romantica o irregolare; 
e i suoi colpi possono per questo rispetto essere pa- 
ragonati a quelli del Bembo contro V Orlando o a 
quelli del Salviati contro la Oerusalemmen Così THa- 
rington si sforza di ridurre V Orlando alle leggi di 
Aristotile, e il Sidney si prova di imporle al dramma 
inglese. Così anche il Sidney dichiara che genio vai 
niente senz' < arte^ imitazione ed esercizio > ; e cri- 
tica i contemporanei che trascurano « le regole del- 
l^arte e i modelli degni di essere imitati » (2). Così 
il Webbe si studia di trovare un criterio, col quale 
giudicare poeti buoni e cattivi, e traduce il som- 
mario delle regole di Orazio del Fabricius, onde ser- 
vano di guida alla poesia inglese (3). 

La critica inglese si può quindi dire che mostri 
fin dai suoi primi passi tendenze classiche; ma non 
è meno vero che prima di Ben Jonson non si ebbe 
alcun tentativo sistematico di imporre, per cosi dire, 
r ideale classico alla letteratura. Nella Spagna, come 
abbiamo veduto, Juan de la Cueva affermava la poe- 
sia dovere essere classica ed imitativa, romantico ed 
originale il dramma. Il Sidney, al contrario, cercò 



(1) Seholemaster, pp. 118, 121. 

(2) Defence, p. 46. 

(8) Haslswood, II, 19, 86 e segrg. 



Spingarn, Storia della Critica, 20. 



■^■■^ 
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lere classico il dramma e accordò libertà di 
inazione e orif^ìnalltà di forma al poeta non 
atico. Ben Jonson fu il primo classicista in- 
ompleto e organico; e il suo classicismo dif- 
da qaello dell'età successiva piattosto di gradi 

genere. 

3 del Bacone che la poesia è obbligata 
t delle parole ed ha massima libertà 
to (1), è caratteristica dal punto di vista' elisa- 
0. I prinii critici concessero estrema licenza 
;elta e nella disposizione della materia, e in- 
fo invece sulla stretta regolarità dell' espres- 
cosi 11 Sidney, non ostante consigli l'oso dei 
ilassici, leva inni alla libertà del genio e ai 
. voli dell'immaginazione. Niente di simile è 

Jonson. Anche egli esalta la nobiltà, ìt po- 
lla poesia e la dignità dell' officio del poeta-, 
nesson loogo parla della libertà dell' immagi- 
) o della forza del genio. La letteratura per 
I era l'espressione della personalità propria, 

parto della fantasia, ma on'immagine della 
aa pittura del mondo. In altre parole, egli 

ci^ che potrebbe dirsi un' oggettivazione del- 
1 letterario. 

condo Inogo, questa immagine della vita pa£> 
3i solo con ODO sforzo cosciente dell'artista, 
inde poesia, genio, esercizio, imitazione e sta- 
tutte cose necessarie ; ma ad esse deve an- 
igiunta l'arte per renderle perfette; che l'arte 
ò condarre alla perfezione (2). Appunto per 
insistere sull'arte come on elemento distinto, 
ne a se stessa, Ben Jonson si distingne dai 
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suoi predecessori; e in nessun luogo il suo ideale 
artistico è espresso con tanto vigore come nella pre- 
fazione aìVAlchemist (1612): « In poesia, specie nella 
« poesia drammatica... la smania delle danze e delle 
« buffonerie è così intensa che allontanarsi dalla na- 
« tura è il solo punto in arte, a cui si prenda an- 
« Cora diletto. Ma quanto mal a proposito nomino io 
« Tarte, se coloro i quali fanno professione di artisti 

< la tengono in così poco conto e presumono di sé a 
€ segno da deridere ogni attenzione negli altri; e, 
« ignoranti come sono, credono cavarsela a via di 
« beffe e di motti! Anzi il volgo, appunto a causa 

< di siffatti giudizi, li stima pei più sapienti e i più 
« capaci ; che esso giudica gli scrittori col medesimo 
« criterio che i gladiatori e gli atleti, cui la moltitu- 

< dine dà vanto di più animosi, allorché le si pre- 
« sentano molto robusti e danno prova di molta vio- 
« lenza, non importa poi che il loro impeto sia spesso 
« cagione della loro disgrazia, e che un leggiero 
« movimento da parte degli avversari basti a render 
« vano tutto quell'apparato di forze. Non nego che, 
€ cercando di far sempre più del suflBciente, si può 
« qualche volta ottenere risultati buoni e grandi; 
« ma ciò accade assai di rado; e quando accade non 
« basta a covrire gli altri inconvenienti cui ha dato 
« luogo.... Ma lascia che te lo dica: v'è differenza 
« non lieve tra quelli che, sia anche faor di posto, 
« indirizzano tutti gli sforzi loro al fine di salire in 
« fama di abbondanti, e quelli che scelgono prima 

< e poi procedono con modo e misura (1). Solo per 
« l'uomo incolto le cose rozze valgono più delle eie- 



*r. 



(1) Of. SCALIQEEO, Poet., V, 8, dove si dice che la più alta virtù di 
un poeta è Velectio et sui fattidium, e VI, 4, dove ò scritto ohe e la vita 
di ogni perfezione sta nella mlBura ». 



.^^ 



OAPITOLO IV 



o le disordinate appariscono più copiose di 

costitaenti un' unit& > (1). 
teratora dunqae mira a presentare nn'im- 
della vita per mezzo dell'arte; e la gnida 
, secondo il Jonson, è da cercare nelle regole 
itica. Cosi per esempio il saccesso nella co- 
eve ottenersi 



ve, come si ricorderà, il Jonson si vanta di 
r trascarata alcnna < legge necessaria >. Ma 
l'arte possa trovare ana guida e nn consi- 
ifallibile nelle regole della critica, egli non 
a attaccamento servile alla pratica o aJla 
ella letteratura classica. Negli antichi biso- 
er guide, non despoti (3). In breve, lo spirito 
non era ancor pronto ad accettare l'ideale 
iico in tutte le sue consegnenze; e la cieca 
sione all'antorità degli antichi non venne 
'influenza francese. 

forse meglio dimostrato dalla storia dell' in- 
li Aristotile nella critica inglese dall'Àscham 
1. Il primo accenno alla Poetica in Inghilterra 
ircarlo nello Scholemaater deirAscham(4); 
agiamo che l'Ascbam, il Cheke e il Watson si 
cano insieme a Cambridge in genialissimi 
aenti, confrontando i precetti poetici di Ari- 
di Orazio cogli esempi di Euripide, di So- 
li Seneca. Nella Defence of Poesy, il Sidney 
ecchie volte Aristotile, la cui antorità pel 

I, n. Si a(. DiKOVtrlei, pp. 22, 2T. 
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dramma venne messa quasi alla pari col * bnc 
senso > (1). L'Hariugton non trovò pace se ne 
quando ebbe provato che l' Orlando è sostanzia 
mente conforme ai precetti di Aristotile. Il Jonsc 
stese un comento tdVAre poetica di Orazio, con eli 
. cidazioni cavate da Aristotile, e in esso 



o (Oraiio) In poelry 
And llgrhled bj tbe BUgjrite (Aristotile), ooald spy, 
Wm there mode EaKlIsb(2): 

ma il manoscritto renne dis^aziatamente divorai 
dalla fiamme nel 1623. Tuttavia il Jonson si accori 
quanto fosse ridicolo fare di an autore an ditfc 
tore(3). L'ammirazione per Aristotile, bencliè grand' 
non gì' impedì di riconoscere clie le regole di li 
sono inutili dove manchi l'ingegno, e che non 
può Impastoiare la libertà del poeta nei limiti strel 
imposti dai grammatici e dai filosofi (4). Aristotil 
nota ancora, fu il primo critico e il primo fra tut 
ad insegnare al poeta il modo di scrivere; e ne 
devesene' disprezzar l'autorità, qnasi avesse inventai 
le sue regole ; no, egli osservò le migliori cose nel 
natura e nei poeti e di queste fece un codice con 
pleto e organico di arte. Anche il Milton nutrì ui 
sincera anmiirazione per * quell'arte sublime che 
insegnata nella Poetica di Aristotile, in Orazio e U' 
comentari italiani del Castelvetro, del Tasso, del Ma: 
zoni e d'altri > (5). Ma ad onta di tutto ciò, lo sp 
rito inglese non abdicò mai alla propria indipei 



(!) Defmce, p. 4B. 

(2) WoTkt, ni, B21 ; of. I, SBS, lU, 487. 

(8) DiteovtrU», p. ee. 

(4) Ibid., V- n e Ben. 

(B) ProK Worki, IH, 4T8, 



denza ; e prima cbt 

troviamo niente, nella critica inglese, che rassomigli 

a una dittatura letteraria dì Aristotile (1). 



U) Il capitolo aitila poesia nel Compieat gentleman del Peacham (1823) 
è Intarmante lopratatlo per gael oh« dere allo Boallgero, dettorl <p. 91) 
I II principe di ogni lapare e 11 (flndlce dei findli!, Il dlTtno Ololio 
Ceaare Bcaligero >. CIA ne fa nn arbitro se non nn dittatore letteraria. 
tfeUe Orto» attilli Aoldan in Parnanut (19*5) lo SoaUgePO viene procla- 
mato del dEDorl del Pamaao, tnileme * Bacone, Sidney, Eraama, Bade, 
Beliu, Vonlo, Caaanbon, Mawiardl, Pio» dalla Mirandola, Selden, Gro- 
■iO ed altri. 



CONCLUSIONE. 



Abbiamo dimostrato che alla metà del secolo 3! 
un complesso organico di regole e di teorie poetii 
s'era costituito in Italia, donde passò In Francia, 
Inghilterra, in Ispagna, in Germania, In Fortoga! 
In Olanda e, attraverso l'Olanda, nella Scandinav 
sicché le dottrine della Rinascenza, all'alba del sec 
XVII, erano sparse in tutta l'Europa occidentale, 
diverse nazioni, nondimeno, nell' impossessarsi del 
redltà italiana, non mancarono di segnarla ciasci 
dell'impronta del suo genio, dando così lo stan 
della tradizione propria alla comune. La forma i 
il sistema ricevette in Francia fu quella che trio 
da altimo ; per cni il neo-classicismo rappresenta 
fase o versione francese dell'aristotelismo della 
nascenza. 

-L'origine prima di un tal sistema critico 6 m 
poetiche formali del Cinquecento ; ma queste noi 
da credere fossero dei monumenti isolati o rappres 
tasserò le uniche vie, per le_quaU poeti, critici 
eruditi pervennero allo stadio della letteratura; 
verità, esse non sono se non uno dei tanti las 
che, nel dominio della critica, l'Italia legò alla 
scolara, la Francia. Qui, conchindendo, cercherò 
coordinarle allo sviluppo generale della Ietterai 
critica, e di indicare le tappe, attraverso cui il sii 
ma, che da esse germogliò, si disfece e decadde 
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manisti, come il prof. Vossler ha provato (1) 
roQO la natura della poesia in termini prima 
jla, poi di oratoria e finalmente di r^ttorica e 
già; e questo srilappo, che pareva fosse di- 
riooDOsoere un valore estetico alla letteratnra, 
H tendeva a non tener conto che di particolari 
i, e,- conseguenza ineluttabile del fiorire dei- 
Ione, a trn diminuimento di Interesse per la 
iresa in sé, come arte creativa. Alle appas- 
apologie del Petrarca, del Boccaccio e di 
) Salutati, dove l' impulso vitale della poesia 
atiflcato con quello di Dio medesimo, sncces- 
idi più calmi, In cui la poesia ebbe posto sc- 
ile altre discipline umanistiche. < Quando io 
lettere (litteras), afferma Ermolao Barbaro, 
io flloBoda, che va congiunta all'eloquen- 
l). E il Tifemate: « Il poeta non differisce in 
modo dall'oratore, eccetto che puO correre 
10 pili liberamente, è un po' piCi limitato nei 
inmeri ed ha ma^lore aifinità colla musi- 
Pero è che l'umanesimo, pur potendo nel suo 
IO ampliare questo o quel Iato della coltura 
Ica, s'occupava sempre più dell'intero corpo 
udi classici e li considerava come costituenti 
ì a sé; onde gli studia sapientiae e gli studia 
iae, sul principio distinti con cura gli uni 
tri, finirono per fondersi nell'unica categoria 
la litterarutn (4). I moderni, si lamentava il 
^infondono le arti, a causa della loro rassomi- 



. Theorim in itr ital. Friihren., p. BS. 

tu POLITIAIII Opera, LagdilDl, 15B9, p. 4fiT. 

LBBB K., Saden ond Briere UatianiKlur HttmaniSm, Visi 

V. ROBBi, Il Quallroeenlo, MUano, VaUardl, p. 40T e » 



CONCLUSIONE 313 

gliahza, e di due che esse sono e contrarie, ne fanno 
una; chiamano la rettorica grammatica, e la gram- 
matica rettorica, perchè ambedue trattano della lin- 
gua; chiamano il poeta oratore e Toratore poeta, 
perchè ambedue mettono armonia ed eloquenza nei 
loro discorsi (1). 

La principale opposizione a questo complesso di 
dottrine secolari — compreso sotto il capo generale 
di luterei o studia humanitatis o eloquentia o philolo- 
giaj secondo gli interessi predominanti del momento 
o il gusto individuale dello scrittore — venne da due 
grandi avanzi del Medio Evo, dalla tradizione del- 
l'insegnamento scolastico e dalla tradizione della ca- 
valleria. Pigliarono le parti delle lettere contro la 
prima i trattati pedagogici del secolo XV e degli 
inizi del XVI ; infatti quanti scrivono dell'educazione 
umanistica — gli italiani Leonardo Bruni, Enea Sil- 
vio Piccolomini, Maffeo Vegio, Battista Guarino, Ia- 
copo di Porcia, il francese Bude, l'olandese Erasmo, 
il tedesco Sturm, lo spagnuolo Vives, gli inglesi E- 
lyot ed Ascham — non pure spiegano, ma difendono 
la posizione della letteratura e specialmente della 
poesia classica nel nuovo schema di istruzione. So- 
pratutto la traccia di paganesimo e di immoralità essi "PlCLCf 
combattono; e, benché a questo scopo adducano pochi, 
se pure, argomenti originali, non cessano di magnifi- 
care l'efficacia educativa e raffinatrice degli studi let- . , 
terari e ^al mostrare quanto aiutino a nutrire lo spi- ^ 
rito dei giovani. \ 

In modo simile, la tradizione della cavalleria — la j 

tradizione della vita attiva per eccellenza, che lasciò 
scarso posto alla coltura — sollevò la quistione se gli 
studi letterari fossero praticamente inutili al genti- 



(1) OperOf ed. Msyans, Valencia, 1785, VI, p. 64. 
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laomo, se lo rendessero effeminato e incapace della 
vita militare e cortigiana; e vi si insistette al panto 
che il Castig'Uone poteva scrivere nel Cortigiano 
(1528) : * Essendo già stata questa dispntazione Imi- 
gamente agitata da buomini sapientissimi, non è bi- 
sogno rinnovarla ». Ma poche opere del Cinquecento 
sol cortigiano, sol gentiluomo, sull'onore, sui co- 
stumi e sulla cortesia, omettono di discutere i me- 
riti relativi delle lettere e delle armi, in quanto con- 
corrono a perfezionare la natnra umana ; e non poche 
opere speciali, come De armomm Utterarumque com- 
paTatione del Nife, e Della nobiltà, delle lettere e 
delU armi di Oiacomini Tebalducci Malespini sono 
dedicati allo atesso tema. La controversia tra il Mu- 
zio, che sposò la causa delle lettere nel Gentilhuomo, 
e il Mora, che sposò quella delle armi nel Cavaliere, 
è ben nota (1). 

Però l'opinione pubblica in generale teneva per 
un unico indirizzo. II Castiglione e il Guazzo pos- 
iono dissentire nel decidere se le lettere o le armi 
tengano il primo luogo; ma in fondo convengono 
che tanto le une quanto te altre sono necessarie in 
on uomo compiato. La quistione si accentrava per 
la maggior parte nella gloria: sono le lettere o le 
armi quelle che procurano fama più vasta e pia 
duratura? Cosi in tempi più antichi, quando la ca- 
valleria ebbe la tenzone fra le armi e l'amore, fra 
il pregio delle imprese cavalleresche {pi pretz d'ar- 
maa e de cavailairia) da un lato, e le gioie della ga- 
lanteria (lo Joy de dompnas e d'amia) dall'altro (2), 



lU la O. Db Lolub, 
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fu la stessa quistione dell'onore, della gloria, che 
venne in campo; fa lo stesso dubbio degli effetti 
sfibranti deiramore sulla prodezza, che agitò lo spi- 
rito cavalleresco. Ma rumanesimo giustificò la col- 
tura, al di sopra di ogni disputa, come un gentile 
perfezionamento. Loys le Koy, nella Vicissitude, mette 
in luce la cooperazione delle lettere e delle armi nei 
popoli civili; e William Segar, neir^onor military 
and civil (Londra, 1602), riassume tutta la disputa 
dicendo che « un gentiluomo può volgere la sua at- 
tività alle armi, alla dottrina o a questa e a quelle 
insieme; e, secondo il suo umile avviso, diflBicil- 
mente meriterà mai un tanto d'onore colui che non 
prenda piacere alle une o all'altra > (1). 

Le poetiche del Cinquecento ereditarono così^ in 
forma teòrica, una difesa della poesia classica contro 
le accuse di paganesimo e di immoralità; una difesa 
dello stadio delle lettere contro le accuse di effemi- 
natezza e di inutilità pratica; una difesa della lette- 
ratura classica come un coefficiente di educazione e di 
raffinamento; una difesa degli studi letterari in ge- 
nere, non come pura erudizione umanistica, ma come 
un perfezionamento del gentiluomo e del cortigiano, 
come un elemento di coltura generale. Di più, la di- 
fesa del volgare, tentata già da Dante nel De vul- 
gari eloquentia, fu portata alla vittoria finale dal 
Bembo e dalla sua scuola ; e la discussione continuò 
per opera di un gran numero di partigiani ardenti, 
quali il Varchi e il Muzio in Italia, il Du Bellay ed 
Henri Estienne in Francia, Juan de Valdéa in Ispa- 
gna e il Cheke, TAscham e il Malcaster in Inghil- 
terra. 



(1) Of. Einstein, Italian renaissance in England, New Jork, 1902, 
p. 93. 



CONC1.DSIONB 

BU questa strada, la teoria poetica aveva 
imento sopratatto dalle opere rettoriche ed 
di Cicerone, dai trattati morali di Platarco 
aente qacUi sulla lettura dei poeti e l'edu- 
della gioventù), dalle Inatitutionea oratoriae 
villano e dal De legendis gentiliv/m ìibris (1) 
[o il Grande. 

:a qaesta roba il secolo XVI aggiunse un 
ateriale di critica classica. Aldo, nel 1503, 
' le opere dei principali retori greci ; Ginlio 
dichiarò Ermogene, il Robertelli Longino, e 
mentarono l'Ars poetica di Orazio. In qua- 
le nazioni di Europa sembra che l'attività 
i inaugoraasd col volgarizzamento deWEpi- 
Ptsont; fi la versione italiana del Dolce nel 
Leila francese del Pelletler nel 1545, quella 
lei Drant nel 1567 e quelle spagnaole del- 
I nel 1591 e dello Zapata nel 1592, segnano 
della critica volgare nei rispettivi paesi. Ma 
ione della Poetica di Aristotile fh, com.e s'è 
centro intorno al quale si sviluppò la teoria 
e nel qaale la critica trovò il criterio pei 
dizi; e dall'antica eredità, umanistica e da 
uovi stadi aristotelici usci quel corpo com- 
dottrine che può caratterizzarsi colla frase 
itica del Rinascimento >. I vieti criteri di 
ed eloqitentia, con cui gli umanisti avevano 
a ogni prova letteraria, furono sostituiti da 
mo' nati : probabilità, verisimìglianza, uni- 



'opera seinbFA avene molta popolarità Ira gli Dilaniati; fa 
lattila Ah Leonardo Bnml vena II 140G {et. OOLVCCIO BaLC- 
•la m Scelta di euriolilà lellerarie, Balogns, 1687, LXXX. 
tata, per ewimpio, dal ToKanella (MDLumt, op. oli., p. IM) 
Piflcolomioi (Opero, Ba^eae,lS71,p. 968); 11 Vlree, nel IGBl, 
ta al di lopn della Poetica di Apiatotlle (Opera, VI, Bt2). 
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tà, la norma fissa per ciascun genere, e via. Guar- 
dato dal punto di vista della critica europea nel suo 
complesso — che la medesima trasformazione, come 
in Italia, seguì in tutti i paesi d'oltralpe — lo svi- 
luppo si può compendiare, dicendo che Tideale del- 
l' imitazione classica si fuse con quello delle regole 
neo-classiche. Air imitazione aveva tenuto dietro la 
teoria, e alla teoria la legge. 

Il problema immediato della critica fu di appli- 
care quest'insieme di teorie poetiche a tutta la let- 
teratura d'immaginazione, passata e presente. A ciò 
contribuirono molto le dispute letterarie del secolo 
XVI, come quelle intorno alV Orlando Furioso ^ alla 
Gerusalemme Liberata, alle Orbecche, alla Divina Com- 
msdiaj al Pastor fido. Né interamente inutili sotto 
questo rispetto riuscirono le stesse polemiche perso- 
nali del tempo — come quelle tra il Caro e il Ca- 
stelvetro, tra il Sigonio e il Eobertelli, tra il Giral- 
di Cintio e il Pigna, tra l'Aretino e il Franco, tra 
il Dolce e il .Euscelli, tra il Domenichi e il Doni. — 
' La teoria poetica penetrò fin nelle controversie lin- 
guistiche ; e così, per esempio, il Castelvetro, rispon- 
dendo aiìl^Ercoiano del Varchi, ne combatte la di- 
stinzione tra versificatore e poeta (1). Nessun campo 
dell'attività umana ne andò immune; essa arricchì, 
tra molti altri, i sistemi filosofici del Telesio, del Cam- 
panella e del Bacone; e questi dimostrano quanto 
avesse progredito il secolo, in paragone alla scar- 
sezza confusione di idee intorno alla poesia, che 
si deplora nelle opere di un Savonarola o di un 
Vives. 

Le accademie italiane risuonavano della voce di 
conferenzieri che dichiaravano versi del Petrarca, 



(1) B. VABom, Op&t^ef Trieste, 1859, II, 150, 217. 
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lembo, di Dante, Adosto, Tasso e simili; e, 
lè tal discorsi fossero per la maggior parte tri- 
ì fìttili e si occupassero soprattutto di particolari 
ori, pare non potevano non contribuire, in 
modo, all'assimilazione della teoria poetica, e, 
nportante ancora, a favorire quella critica che 
i occhi direttamente sulle pag;ine del poeta, 
essi i più caratteristici sono le lesioni (tenute 
Accademie di Firenze e di Padova), e i trat- 
oiuorl del Varchi, che per certi rispetti è il rap- 
Dtante della critica del mezzo Cinquecento, An- 
li teorie poetiche, egli ha idee proprie anche 
tetodo e lo scopo della critica. Scrivendo prò- 
leni crìtici ■ non solo a libri de' filosofi, ma di 
altri scrittori, così di versi, come di prosa », 
te diciassette punti, alcuni indispensabili, altri 
ito utili, da considerare nel togliere a leggere 
era: ti nome e la vita dell'autore, il titolo del 
se sia oppur no legittimo, il fine, il soggetto, 
umento, l'officio, l'utilità sua, le divisioni, l'or- 
delle parti, sotto quale specie di filosofia cada, 
todo d'insegnamento, la proporzione, la lingua, 
iU(l); tutte cose che non vanno oltre la cor- 
i, tutte quasi tutte che evitano o ignorano il 
loramente estetico della letteratura; ma, è vero, 
liamo che ai preliminari. Che cosa ci tocchi fare, 
ido all'opera ìstessa, il Varchi dice in un breve, 
nportante frammento, Qtialità che si ricercano 
scrittori e negli scritti (2); e queste qualità sono 
ro: bontà e dottrina, che riguardano il conte- 
delia letteratura ; eloquenza ed arte, che riguar- 
ii modo di trattarlo. Di esse, scrive il Varchi, 
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le prime sono più nobili 4elle seconde, poiché quelle 
si occupano di cose e queste di parole; le une co- 
stituiscono la parte istruttiva, le altre la parte pia- 
cevole della letteratura. Ma bontà e dottrina sol- 
tanto non bastano, per la ragione che tutte le cose 
sono composte di forma, che è l'elemento più nobile, 
e di materia, che è Telemento meno nobile (!): e 
questa forma alla letteratura viene dall'arte, che in 
un senso comprende anche l'eloquenza, e che sola 
è prova del genio e del giudizio dello scrittore. Qui, 
come si vede, siamo ancora una volta di fronte ai 
vecchi paroloni umanistici, doctrina e éloquentia, 
materia e forma, parole e cose, utile e piacere ; re- 
siduo di frasi classiche e di gergo medioevale; si 
sente ancora la pedanteria e il formalismo umani- 
stico del Quattrocento, e, più antico, l'interesse sco- 
lastico alle sottigliezze delle definizioni. 

Ciò forse apparirà più chiaro, vedendo come il 
Varchi avesse poste in pratica simili idee. Fu sua 
abitudine favorita di pigliare dei versi come testo di 
un discorso filosofico ; un sonetto di monsignore Della 
Casa, per esempio, gli offre l'occasione per una let- 
tura sulla gelosia (1). Ma ad illustrare il suo metodo 
critico varranno meglio le otto conferenze sulle Can- 
zoni degli occhi del Petrarca, tenute a Firenze nella 
primavera del 1545 (2). Nella prima segue in generale 
il metodo, che egli medesimo aveva proposto per ogni 
discusssione preliminare, occupandosi di sei punti: 
l.<>, del genere al quale le tre canzoni appartengono, e 
che, come decide, è quella specie di rettorica chiamata 



(1) Ibid.j p. 670. Questa lezione fa tradotta In Inglese nel 1615, da 
ROBISST TOFTB, col titolo The blazon of Jealoiisie, oon Interessanti note 
marginali cavate dalla poesia contemporanea inglese. 

(2) Ibid,, p. 489. 
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dimostrativa o laudativa »; 2.", del loro stile, che 
on è né elevato uè umile, ma nella prima baaaamenU 
lezzano, nella seconda mediocremente mezzano, nel- 
altima altamente mezzano; Z.°, della specie o sorta 
i poesia, nella quale rientrano, che è < lirica > 
otta cosi, perchè in origine fatta per esser cantata 
olla lira; < esegetica o narrativa >, perchè il poeta 
I parla di persona; e < mista >, perchè la versifi- 
^ione è in parte regolare e in parte libera; i.", 
el soggetto e dello scopo loro, l'ano « naturale >, 
9sia riguardante cose della natura, l'altro il desì- 
erlo di dar lode e gloria a Madonna Laura; 5.°, 
elle loro somiglianze e dissomiglianze; e, final- 
lente, dei vincoli di dipendenza, onde sono frsi di 
)ro legate. 

Tutto ciò non tocca propriamente il problema della 
ritica ; ma nelle letture successive il Varchi tratta 
elle canzoni piti dawicino, studiandone l'una dopo 
altra le stanze e discatendone minutamente le parti, 
osi, sai primi versi: 



{servato che il poeta vi espone il tema, fa cementi 
i questo genere: < La vita, lo spazio del vivere 
mano; è breve, ciò è corto; e l'ingegno, mio; pa- 
mta, pavé e teme; all'alta impresa, considerando 
altezza del soggetto o quanto sia malagevole to- 
ire lodare la leggiadria di si begli occhi » (1). 
E gli altri versi: 
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dichiara cosi : « Cioè i begli occhi di Madonna Laura. 
Né poteva usare circonlocuzione più divina, né con 
più belle voci e meglio accomodate parole, rispon- 
dendo parlar, che è verbo, a pensier, che è nome ; 
ed agguagli presente del soggiuntivo, a pareggia^ 
presente deir indicativo, e weo'ad altrui. Il che a 
fine che meglio s'intenda, dovemo sapere che pri- 
mieramente sono le cose, dipoi i concetti overo pen- 
sieri.... nel terzo luogo sono le voci, overo le pa- 
role.... ultimamente è la scrittura.... perciocché le 
cose sono più e più veramente che i concetti ; i con- 
cetti più che le parole, le parole più che le scrit- 
ture » (1). 

Non si capisce come interpetrazioni così puerili po- 
tessero dar luce al testo del Petrarca, o favorire la 
causa della critica; ma oltre questi cementi verbali 
e queste distinzioni scolastiche il Varchi, nelle le- 
zioni sul Petrarca, non cerca di andare. Però non 
meraviglia che un contemporaneo dicesse sarcasti- 
camente: 

Le Canzoni degli Ooohi ha letto il Varchi, 
Ed ha cavato al gran Petrarca gli occhi (2). 

Occorre tuttavia ricordare che tali letture furono 
tenute tre o quattro anni prima che intorno alla 
Poetica di Aristotile si sollevasse tutto queir inte- 
resse cui diedero occasione i comentari del Kobertelli 
(1548) e del Maggi (1549) e il volgarizzamento del 
Segni (1549) ; esse precedono di otto anni quelle del 
Varchi medesimo sulla teoria poetica ; e, sol che si 
istituisca un paragone tra le une e le altre, salte- 
ranno agli occhi più che lampanti i grandi servigi. 



(1) Ibid,, p. 448. 

(2) Alfonso db' Pazzi, nel Terzo libro delle opere burlesche ^ 1771, 
p. 259; cf. Gbaf, Attraverso il Cinquecento^ pp. 26, 64. 

Spingàbn, StOiHa della Critica. 21. 
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le la poetica della Rinascenza rese alla critica in 
D breve periodo di tempo. Nel trattare di poesia 
rica, il Cinquecento, non avendo la guida di quelle 
iorie precise e di quelle leggi fisse, che erano stat* 
aborate per la poesia drammatica ed epica, si per- 
ette in dettagli e in pedanterie ; e le vecchie sotti- 
liezze scolastiche seguono il Varchi anche nel di- 
iorso sulla < Poetica in generale > e nel quinto 
lUa « Poesia » , che io ho già ampiamente esposto ; 
a il procedere più sicuro e un nuovo atteggiamento 
imo la materia, indicano che, un certo cambia- 
ento si era prodotto. In una di queste letture, dopo 
aver affermato che il Qlron cortese dell'Alamanni 
i piace più dell' Oria n(/o Furioso (e un giudizio 
isi sbalorditivo deve esser tenuto presente, quando 

ne definisee il valore come critico) dice : * A po- 
lì, e forse a ninno è lecito affermare: Il tale ha 
rato, 0, la tal cosa sta male. Può bene ciascuno, 
olti deono dire: A me pare, che il tale abbia er- 
to, o, la tal coaa non mi pare che stia bene. Con- 
dasi a ognuno dire: Le figure del tale o scultore 
pittore non mì piacciono, ma a pochissimi affer- 
are che elle buone non siano » (1). 
Abbiamo sotto altra forma il vecchio concetto 
illa diversità de guHibug; è nondimeno notevole, 

quanto dimostra che la teoria non s'era ancora 
istallizzata in domma. La critica ortodossa neo- 
issica, avendo trasformato in leggi il giusto pia- 
re, che si doveva aspettare da ciascun genere let- 
rario, non fu turbata da dubbio di sorta. Ma sullo 
untar del secolo XVIII il Mai'ivaux manifestò una 
duta molto aftine a quella del Varchi. I critici con- 
mporanei suoi, secondo il Marìvaux, innanzi ad 

:i) ibid., p. eoi. 
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un'opera d'arte, si permettevano di asserire: « Que- 
sta cosa non vai niente, quella è detestabile >; ma 
siffatto giudizio non regge, perchè un uomo di gusto 
può dire di un libro : « Esso non mi piace » : ma 
« non deciden\ mai che è mal fatto, se non dopo 
d'aver confrontate le idee sue con quelle degli al- 
tri (1) » . Qui il dubbio se le leggi poetiche possano 
offrire al crìtico individuale un criterio fisso di giu- 
dizio, è segno che Tedificio neo-classico ha comin- 
ciato a crollare ; che proprio allo sviluppo di questa 
idea la critica volse principalmente i suoi sforzi, nel 
tempo che va dal Varchi al Marivaux. 

Di questo sviluppo è prova una lezione di Tor- 
quato Tasso su d'un sonetto di monsignor Della 
Casa, tenuta oltre un quarto di secolo più tardi 
nell'Accademia ferrarese (2). Il Tasso vi segue il 
metodo usato dal Varchi nei discorsi sul Petrarca, 
investigando prima in che stile il sonetto è scritto 
e poi dichiarandone le varie parti ; se non che, le 
aride formule del Varchi di stile alto^ mediocre e 
basso cedono il posto ad una discussione più filoso- 
fica dello stile poetico, fondata sulle teorie di Ermo- 
gene, di Demetrio Falereo e di Cicerone; e la pue- 
rile esposizione verbale lascia il campo a un metodo 
non semplicemente espositivo, ma ispirato al giusto 
concetto che il" Tasso aveva dell'officio della critica. 
Sin dal bel principio ci piglia posizione, opponendosi 
e al metodo dell'imitazione, che giudica le opere 
dalla loro somiglianza o dissomiglianza da alcun ca- 
polavoro dello stesso genere; e al metodo dell'arte, 
il cui più alto compito è di « investigare le cagioni 



(1) G. Laeroumet, MarivaaXt sa vie et sei oeuvres, Paris, 1894, p. 448. 

(2) Opere, XI, 42 e aegg. 
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ir le quali questo verso dolce ci paia, questo aspro, 
lesto amile e plebeo; questo nobile e ma^ifico; 
lesto troppo negletto, questo troppo fbcato ; questo 
eddo, questo gonfio, questo insìpido : perchè qol si 
di il corso e la velocità dell'orazione, qui la tar- 
ità e la dimora, qal li parlar retto e qui l'obliquo; 
li il periodo lungo, qui il breve; e insomma per- 
le piacciono e dispiacciono i componimenti; e tro- 
ite le cagioni di tutte qaegte cose, ne formano nel- 
inimo alcuni universali, veri e infallibili; raccolti 
ill'esperienza di molti particolari, la cognizione dei 
aali propriamente Arte si dimanda ». 
Perchè piacciono o dispiacciono le opere di arte! 
ragioni universali e ÌD&llibili del piacere e dispia- 
)re nostro! — questi sono problemi che stanno al 
i sopra dello scopo del tentativo e del metodo em- 
rico del Varchi ; questo è un notevole avanzamento 
il supposto di una base individuale del piacere o 
ispiaccre ohe la poesia procura. Tuttavia il metodo 
^I Tasso 6 un compromesso tra i due da luì deb- 
iti; il metodo dell'imitazione e quello dell'arte sono 
qualmente necessari al critico. 
Qui la critica comincia a ripiegare gli occhi su 
: medesima, passando dalle due quìstioni che più 
avevano occupata nel secolo XVI : * Che cosa è la 
)esia? > e < Quale è il significato di questo o quel 
>ema? >, a una terza, che aveva concepita solo va- 
unente : * Che cosa è la critica? », Dire che questa 
listione fìi posta nettamente la prima volta e defi- 
tivamente discassa nel secolo XVII è dire che non 
rima d'allora la critica divenne un'arte organica e 
mscia di sé; ed è caratteristico in questo mutar 
atteggiamento che, mentre Orazio e Vida ave- 
tno scritto < Arti poetiche >, è letteralmente ad 
1 ■ Essay on critìcism > che il Pope prodiga i te- 
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sori del suo ingegno. Scrivendo una quarantina d'anni 
dopo del Boileau, il Pope sostituì un breve abbozzo 
della storia della critica ai rapidi cenni che nelVArt 
poétique sono dedicati alla poesia francese. 

Lo sviluppo di questa nuova organizzazione del me- 
todo e della teoria critica ebbe a base la poetica del 
Rinascimento. Le regole e le teorie erano le medesime, 
ma Tattitudine verso di esse andò man mano cam- 
biando; e la storia di quest'attitudine ci dà la sto- 
ria della critica nei secoli XVII e XVIII. All'alba 
del secolo XVII, in Italia e in Ispagna altre teorie 
stilistiche si compilarono sulle discussioni rettoriche 
deirantichità classica e della Rinascenza; e nel fer- 
mento del pensiero, nacque anche T idea di wit, de- 
rivato, attraverso V esprit francese, dalV ingegno ita- 
liano. Una terminologia non più udita venne in uso, 
indice di un cambiamento di interesse dai materiali 
della letteratura alle disposizioni e alle facoltà dello 
spiifito; parole come « fantasia >, « giudizio », « spi- 
rito », « umore », « gusto » « il sublime » acqui- 
starono nuovo significato e voga più larga. Ma il 
razionalismo dello spirito classico soffocò questo mo- 
vimento sul principio; e non prima della metà del 
secolo XVIII l'animo umano, piuttosto che la lette- 
ratura, fu sistematicamente studiato per lo sviluppo 
dei principii della critica. Il Tasso, come abbiamo 
visto, propose il problema vitale perchè la poesia piac- 
cia all'animo dell'uomo; ma ne cercò la soluzione 
nella poesia istessa. 

Col sorgere dello spirito razionalistico, la critica 
si occupò sopratutto di fissare un criterio razionale 
da seguire nei suoi giudizi. « La critica, scrive il Dry- 
den, come fu istituita da Aristotile^ significava cri- 
terio a giudicar giusto; e la sua parte principale sta 
nell'osservare quelle perfezioni che dovrebbero dilet- 
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tare un lettore ragionevole » (1). Questo non è più 
il problema del Tasso, perchè certe perfezioni piac- 
ciono ; vi sono in poesia perfezioni che debbono pia- 
cere al lettore ragionevole. Il La Bruyère in un passo 
già citato, va anche più lontano, affermando che 
per ogni lettore v'è un criterio assoluto del gusto: 
« Vi è un punto di perfezione in arte, come ve 
n'ha uno di bontà o di maturità nella natura. Que- 
gli che lo sente ed ama, ha gusto perfetto; quegli 
che non lo sente e ama qualche cosa di più o di 
meno, ha gusto imperfetto. V'è dunque un gusto 
buono e uno cattivo, e si disputa dei gusti con ra- 
gione » (2). 11 criterio del giudizio del Dryden e 
il criterio del gusto del La Bruyère risultano Tuno 
e l'altro dall'applicazione della ragione al piacere 
estetico. Tuttavia lo sviluppo dell'idea di gusto (3) 
non fu senza pericoli per lo spirito rigido del classi- 
cismo. La ricognizione della base soggettiva del gu- 
sto condusse tosto a un contrasto con quelle regole 
neo-classiche che costituivano l'elemento esteriore 
dell'arte. Il Pope riconobbe che il gusto può dare una 
grazia, della quale non è capace l'arte; si ricorse al 
je ne saia quoi (4) per indicare quegli elementi di pia- 



ci) Works, 6d. Scott-Saintsbury, V, 112. 

(2) CaractèreSy e Des oxiYTAgoa de Tesprlt ». Cf. Shaptesbuby, Cha- 
rarteriaticks, London, 1711, HI, 154-5. 

(3) Por la storia primitiva del termine e guato > , cf. Croce, Estetica, 
p. 194 e segrg. ; BOBINSKI, Poetih der Renaissance, p. 806 e seg^. ; Baltasar 
Oracian und die Hoflitteratur, p. 89 e scgfr. ; e l'importante recensione 
del Farinelli, su qaest'ultima opera, nella Remsta critica de historia y 
literatura espafiolas, II, 1896. Ma cf. anche Addisost, Spectator, n. 409, 
19 giagrno 1712, dove la priorità del Qracian nell'uso della parola sem- 
bra data come cosa di fatto. 

(4) Questa frase era stata adoperata già nel secolo XVI sia in Italia 
che in Francia. Il Tasso e il Montaigne l'usano ; e M.Ue de Gournay, la fille 
d'alliance del Montaigne, dice per esempio : e L'amour qui est je ne B9ai 
quoy, doit sourdre de je ne sgai quoy » (DONCIBUX, Le Pére Bouhours, 
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cere estetico che non si riusciva a spiegare colle regole 
della poetica della Rinascenza ; e finalmente il Monte- 
squieu, nelVUssai sur le goM, dice che « Tarte dà le 
regole e il gusto le eccezioni; il gusto discopre in 
quali occasioni r arte dovrebbe sottomettersi ad esso, 
in quali esso dovrebbe sottomettersi all'arte » (1). Al- 
lato a questa evoluzione si sviluppò naturalmente un 
interesse congenere pei procedimenti soggettivi del- 
Tarte. Il Montesquieu medesimo deplora che gli an- 
tichi riguardassero come positive tutte le qualità re- 
lative dello spirito ; i dialoghi di Platone sono assurdi 
perchè trattano dei buono, del bello, del piacevole 
e simili, come se queste fossero delle realtà positive : 
« Le sorgenti del bello, del buono, del piacevole etc. 
sono in noi medesimi, e cercarne le ragioni è cer- 
care le cause dei piaceri dell'anima nostra. Esami- 
niamo dunque la nostra anima, studiamola nei suoi 
atti e nelle sue passioni. La poesia, la pittura, la 
scultura, Tarchitettura, la musica, la danza, infine 
le opere della natura e dell'arte possono darle pia- 
cere; vediamo perchè, come e quando glielo dan- 
no » (2). La nuova scienza estetica doveva tentare 
e, in certo senso, anche risolvere questo nuovo pro- 
blema: il movimento romantico doveva applicare i 
frutti di queste fatiche alla letteratura e alla critica 
letteraria. 

Così, durante il secolo XVII e il XVIII, l'attitudine 
verso la poetica del Rinascimento aveva subita una 



pp. 264-6). Il Bouhours la rese stabile nella critica, nel secolo XVII, e fu 
seguito noi XVIII dal Marivaux, dal Montesquieu, dal Feljóo, e da molti 
alti'l (Of. Cboce, Estetica^ p. 205 e seg-g. ; Làkboumbt, Marivauoo^ p. 498 
o sogg.). Dal tempo dello Sliaftesbury (Characteristicha^ I, 187) venne na- 
turalizzata anche in Inghilterra. 

(1) Oeuwes compietesi Paris, 1884, p. 596. 

(2) Ihid., p. 587 (e nota). 
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iplcta trasformazione. Nel RinaacimeDto istesso, 
•eriodo umanistico col suo ideale di imitazione 
isica fa seguito da un periodo di teorie plasmate 
a poetica di Aristotile, le qaali bì cristallizzarono 
sto in regole Asse e in dommi di critica. Il pe- 
lo neo-classico rigaardd queste regole prima con 
'ggiamento di ingegno, poi di ragione e in fino 
fusto. Quando il filosofo Hobbes, nella prefazione 
volgarizzamento deWIllade (1675), dice che « vi 
molti uomini chiamati critici (critics), ingegni 
ts) e virtuosi, che hanno l' abitudine di censu- 
; i poeti » (1), designa le tre categorie di let- 
iti, che dovevano compiere quelle tre fasi del- 
tivitft critica. Imitazione, teoria, legge; ingegno, 
ione, gusto, ciascuno a soa volta divenne nn prin- 
o direttivo della critica, finché col movimento 
lantico furono tutti sostituiti dall'immaginazione 
itiva. Le prime tre rappresentano le tappe per le - 
li la poetica del Rinascimento passi», procedendo 
so la codificazione completa; gli tiltimi tre ne 
presentano il disfacimeoto e la fine. 



I Kiiatii't Wor>ii, od. Moleiwortli, London, I8M, TC, III. 
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APPENDICE B. 

Parere di Lionardo Salvìatì intorno ai comentatori 

della Poetica di Aristotile. 



Esso riguarda i comentatori fioriti sino al 1586; ed è 
tratto da un ms. inedito conservato a Firenze (Cod. Maglia- 
bech., n, II, n) e comincia al foglio 371. Il titolo del ms. 
è: Parafrasi e commento della « Poetica » di Aristotile; e 
al foglio 370 porta la data del 20 gennaio 1586. 

Delli interpreti di questo libro 
DELLA Poetica. 

Averroe, primo di tutti quelli interpreti della Poetica 
che ai nostri tempi sono pervenuti, fece intorno a esso una 

breve Parafrasi, nella quale come che pure 

Avorrofi 

alcune buone considerationi si ritrovino, tutta 

via per la diversità e lontananza de costumi, che tra greco 
havea e tra gli arabi, poca notitia havendone, pochissima 
ne potè dare altrui. Appresso hebbe voglia Giorgio Valla 

di tradur questo libro in latino, ma o che 
la copia del testo greco lo ingannasse, o che 
verso di sé fusse l'opera malagevole per ogni guisa massi- 
mamente in quei tempi, egli di quella impresa picciola 
lode si guadagnò. Il che considerando poi Alessandro de 

Pazzi, huomo delle lingue intendente, et in- 
gegnoso molto, alla medesima cura si diede, 
et ci lasciò la latina tradutione, che in tutti i latini ce- 
menti fuorch' in quello del Vettorio si legge. E per ciò che 

Sfingarn, Storia della Critica, 22. 
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dotto huomo era, et hebbe copia di ottimi testi scrìtti a 
penna, diede non poca luce a questa opera, e più anche 
fatto hayrebbe se da la morte stato non fusse sopravenuto. 

Ma Francesco Rubertello a tempi nostri, nelll 
. gtudj delle lingue esercitatissimo, conoscendo 
che di maggior aviso li faceva mestieri, non solamente 
purgò il testo di molte macchie che accecato il tenevano, 
ma il primo fu ancora, che con distese dichiarationi, et 
con innumerabili esempli di poeti greci e latini, fece opera 

di illustrarlo. VulgarizzoUo appresso Ber- 
segni. nardo Segni in questo nostro idioma, et con 

alcune sue brevi annotationi lo diede in luce. E nella tra- 
dutione per alcune proprie voci et ai greci vocaboli ottima- 
mente corrisposero, non se nausei anche egli senza commen- 
datione. Ma con molto maggior grido et applauso, il ce- 
mento del Maggio, chiarissimo filosopho, fu 
^* * dal mondo ricevuto ; perciochè havendo egli 
con somma gloria nella continua lettura della Philosophia 
i suoi anni trapassati, con l'ordine principalmente giovò a 
questo libro, e col mostrarne la continuatione et in non 
pochi luoghi soccorse il Rubertello. E se si fusse alquanto 
meno ardente contro di lui dimonstrato, nò cosi vago stato 
fusse di contrapporseli, sarebbe alcuna volta per avventura 
uscito fuor più libero il parer suo, e più saldo. A lato a 
quel del Maggio fu la latina tradutione et cemento di Pier 

Vettori pubblicato, il quale essendo oltre ad 
vetro . ^g^ altro, delle antiche scritture diligentis- 
simo osservatore, e nella cognitìone delle lingue havendosi 
sì come io stimo a tempi nostri, il primo luogo guadagnato, 
hauta commodità, et in gran numero di preziosi et antichi 
esemplari scritti a mano, in ogni parte, ma nella correzzione 
del testo spetialmente e nella tradutione, ha fatto sì che 
poco più avanti pare che di lume a questo libro possa de- 
siderarsi. Pur non di manco a questi anni di nuovo, da un 

dotto huomo in questa lingua volgarizzato et 

' esposto, et più a lungo che alcun altro che 

ciò habbia fin qui adoprato ancor mai. Questo sarà da me 

per tutto ovunque mi convenga nominarlo, il cemento vai- 
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gare appellato, e per più brevità con quelle due prime let- 
tere 0. V. in questa ^isa lo noterò. Nel qual cemento hanno 
senza alcun fallo di sottilissimi avvedimenti, ma potrebb'es- 
sere, sì come io credo, più sincero. Perciò che io stimo, 
che dove egli dal vero si diparte, il faccia per emulatione 
per lo più per dimostrarsi di sottil sentimento e per non 
dire come li altri. È la costui tradutione, fuorché in alcune 
parti dove egli secondo che io avviso volontariamente erra, 
tra le toscane la migliore. E sono le sue parole et in essa 
e neirespositione molto pure, et in puro volgare fiorentino, 
quanto comporta la materia Tuna e l'altra è dentata. Ulti- 
mamente la tradutione, e con essa rannotatìone di Mgr. 

Alessandro Piooolomini sono uscite in stampa 
■ il quale havendosi con molte altre sue opere 
d'astrologia e di filosofia e di rettorica parte composte, 
parte volgarizzate, non picciol nome e molta riputatione 
acquistata, creder si può altrettanto doverli della presente 
fatioha avvenire. Dietro a sì chiari interpreti non per emu- 
latione, la quale tra me e si fatti huomini non potrebbe 

haver luogo, ma per vaghezza che io pure 
* havrei di dover ancor io, se io potessi a 

questa impresa, alcun aiuto arrecare dopo lo studio di dieci 
anni che io ci ho spesi, scendo, quantunque timido, in 
questo campo, più con accesa volontà, che con speranza, 
o vigore desideroso che avanti che venirmi gloria per false 
opinioni, sieno i miei difetti discretamente da savio giudice 
gastigati. 
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RusceUi G., 61, 122, 317. 

Sabbadinì R., 2, 346. 

Saint-Amant, 238-9. 

Sainto-Bouvo C. A., 148. 

Saint^Gelais (de) M., 172, 203. 

Saintsbury G., 4, 142 *, 238 *, 
250 ♦, 254 ♦, 326 *, 338, 346. 

Salutati C, 13, 22 ♦, 312, 316 *, 
U\. 

Salviati L., 32*, 87-8, 119-20, 
134*, 135, 157-8, 160, 178, 
305, 333, 335, 341. 

Sanchez A., 230. 

Sanctis (de) F., 123 ♦, 153 *, 
160, 344. 

Sandys J. E., 346. 

Sannazaro J., 39, 149, 156, 
176. 

Savelli G., 237. 

Savonarola G., 10, 18-20, 29, 
31, 125, 156, 317. 

Scaligero G. C, 18, 32, 40-1, 
46-7, 54, 61, 69-70, 78-9, 83-4, 
87, 94-6, 103, 108-9, 124, 
127-32, 135-6, 138, 140-2, 145, 
148, 153-4, 174, 182-4, 186, 
191, 193, 196-8, 201-2, 205-6, 
239-40, 255, 262, 266, 267*, 
268, 270, 275 *, 285 *, 292, 
307 *, 310 ♦, 330, 341. 

Scaligero G. G., 240. 

Scève, 170. 



Schelandre (de) J., 231. 

Schelling F. E., 4, 339, 346. 

Schelling F. W., 153. 

Schlegel, 153. 

Schosser*, 142. 

Schròter F., 339. 

Scott (Miss) *, 252. 

Scott N. S., 4, 256, 344. 

Scott W., 326 *, 338. 

Scudéry G., 238-9. 

Sedano*, 141, 229. 

Seebohm F., 346. 

Segar W., 315. 

Segni A., 341. 

Segni B., 22-3, 91, 134, 330, 

334, 341. 
Selden*, 310. 
Seneca, 55, 63-4, 70, 195, 198, 

200-1, 205, 228, 280 *, 284, 

286, 308. 
Senofonte, 34, 272. 
Shaftesbury, 56, 326-7 *. 
Shakespeare, 48, 58, 79, 103, 

202, 250*, 272*, 282, 295. 
SheUey P. B., 4, 16, 56, 78, 

124, 136, 142, 184, 198*, 

267*, 341. 
Sibilet T., 172-3, 195-6, 219, 

224, 330. 
Sidney P., 25, 38, 47, 53, 55, 

102, 136, 142, 147, 153, 182, 

188, 193, 223, 249, 253-5, 

266-8, 270-3, 275, 279-80, 

282, 284-5, 287-90, 293, 295, 

299-301, 303, 305-6, 308, 

310 *, 331, 341. 
Sigonio C, 317. 
Silio Italico, 191. 
Simonide, 45. 

Smith G., 4, 142 *, 250 *, 34L 
Sofocle, 64, 195, 205, 284, 308. 
Solerti A., 119 *, 346. 
Solone, 47. 
SordeUo*, 314. 
Spedding J., 337. 
Spence*, 231. 
Spenser E., 114, 157, 295, 299- 

802, 331. 






TAVOLA DEI NOMI 



357 



Speranza, 6. 

Speroni S., 76, 81, 113-4, 123, 

237, 341. 
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